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الغلاف من تصميم الفدان الكبير الأستاذ حسين بيكار 


تقحصط بم 

شهد المجتمع المصرى ف الفترة من عام ١407‏ وحتى الآن, تغيرات سياسية 
واقتصادية واجتماعية كبيرة » كان لها أثر عظيم على الحياة الثقافية والروحية لهذا 
المجتمع , سلبمًا وايجايًا . مما دفع عددًا من الباحثين فى مجال العلوم الإنسانية , إلى 
رصد هذه التغيرات , وإلقاء الضوء عليهاء وعلى الظواهر التى تبعتها ؛ فى محاولة لتقديم 
تفسيرات من وجهات نظر متباينة ‏ تختلف باختلاف الموقع الفكرى للباحث . 

وقد اتفق هذا الاتجاه مع ما برز فى السنوات الأخيرة . خاصة منذ منتصف هذا 
القرن » من اتجاهات نقدية حديثة تؤكد اجتماعية الفن , وأنه لا يمكن فصل العمل 
الفنى بدرجة أو بأخرى عن العامل الاجتماعى » الذى هى فى حقيقته عامل سياسى 
واقتصادى واجتماعى . ولا تنفى هذه الاتجاهات فى الوقت نفسه , تأثير عامل الإبداع 
العلاق: ونشاة العمل الفتى وتطونة. 

كما أثبت المنهج التاريخى الاجتماعى لدراسة الفن ء أن هناك ارتباطا وثيقًا بين 
العلاقات الاجتماعية والاقتصادية السائدة فى مجتمع من المجتمعات , وبين الأشكال 
الأساسية للثقافة الروحية لهذا المجتمع , ومن بينها الفن بأجناسه المختلفة , على اعتبار 
أن نتاج الثقافة الروحية للبشرية ؛ إنما هو شكل من أشكال الوعى لدى الإنسان . ولأن 
الإنسان ليس وحيدًا وليس فردًا منعزلاً . ولأن خيوطًا عديدة تربطه بأبناء المجتمع 
الآخرين , وبالمجتمع ككل , فإن حياته الروحية والذهنية تبدى بمثابة ظاهرة اجتماعية , 
وبمثابة الوعى الجمعى للأفراد الذين يعيشون ف ذلك المجتمع . 

ومن هذا المنطلق , نرى أن التغيرات فى حياة المجتمع وف البنية الاجتماعية وى 
العلاقات المتبادلة بين فكات المختمع : تؤثش على الإنتاج الفنى بشكل عام . وتبدى هذه 
الظاهرة أوضح ما تكون إذا ما تناولنا فن السينما بوجه خاص » حيث برز تعاظم دور 
جمهور السينما بصفته المستهلك لهذا الفن المرتفع التكلفة إنتاجيئا , ف وضع شروط 
إنتاجه , بما يعكسه هذا الجمهور من ملامح اجتماعية ‏ وبيئة اقتصادية وسياسية . 

ومع تعاظم دور جمهور السينما فى تحديد مسيرة هذا الفن فى أى بلد من البلدان » 


يرزت حقيقة أخرى تتعلق بمدى خطورة هذا الفن الجديد » الذى يجمع لأول مرة ىف 
تاريخ الفنون ما بين الصوت والصورة » وبمدى تغلغل تأثيره على عقلية المشاهدين . 
مما دعا الحكومات المختلفة للتدخل فى تحديد مضمون العمل السينمائى بكثير من 
القوانين الرقابية , التى هى تعبير عن السلطة السياسية : ومن خلال ما يدخل فى قائمة 
الممنوعات الرقابية , يمكن استنتاج نوعية واتجاه النظام السياسى الذى فرضها . 

ويؤكد كل من هذا الدور الجديد لجمهور السينما , والقوانين الرقابية الحكومية على 
الإنتاج السينمائى , ارتباط هذا الفن بالجماهير من ناحية » وخطورته من ناحية أخرى, 
ومدى تآثير العوامل السياسية والاجتماعية والاقتصادية السائدة فى المجتمع , التى 
يعكسها الجمهور والنظام السياسى على مسيرة هذا الفن» من ناحية ثالثة . 

ومن هنا فإن الإنتاج السينمائى : إنما هو انعكاس مسوضوعى لعناصر الحياة 
الاجتماعية والسياسية والاقتصادية » وأن عملية الربط يجب أن تكون بين عتاصر 
العمل السينمائى وعلاقات الواقع التاريخى , لاستكشاف النموذج باعتباره مستودعًا 
للوعى الجمعى أى الرؤية الكلية للواقع . 

وانطلاقًا من هذا المفهوم الذى يحدد أن التغيرات فى حياة المجتمع , وف البنية 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية تؤثر تأثيرًا « تفاعليًا » على الحياة الفنية والثقافية 
بصفة عامة , والإنتاج السينمائى بشكل خاص ء فإن التغيرات التى طرأت على المجتمع 
المصرى , والتى واكبت تطور الإنتاج السينمائى المصرى كان لها أثرها على مسيرة هذا 
الفن فى مصر منذ نشأته وحتى الآن ؛ وربما كانت من أوضح هذه الفترات التاريخية 
تأثيرًا على نوعية الإنتاج السينمائى المصرى , فترتا الستينيات والسبعيئيات . فقد 
شهدت كل فترة منهما مناخمًا مغايرًا للفترة الأخرى ء مما كان له تأثيره على نوعية 
الأعمال السينمائية المنتجة فى كل من الفترتين . 

وعلى الرغم من الدراسات العديدة التى شهدها مجال العلوم الإنسانية فى مصر فى 
فترة الستينيات والسبعينيات وحتى الآن ؛ والتى تناولت جوانب من الحياة المصرية 
السياسية أى الاقتصادية أو الاجتماعية أو الفنية , إلا أنه لم يتم تقديم رؤية متكاملة 
حتى الآن تقوم على الجمع بين هذه الأوجه كلها ؛ وبين الحياة الفنية خاصة السينمائية 
منها . أى بمعنى آخر دراسة تقوم على تحليل الأعمال السينماثية فى مصر من منظور 
سياسى اقتصادى اجتماعى ؛ تثبت وجود تلك العلاقة التفاعلية بين هذه التغيرات 
المتنوعة وبين العمل الفنى المنتج » أى بين التجربة السينمائية وحركة التغير الاجتماعى . 


ويهدف هذا الكتاب إلى تحقيق تلك الرسالة . ولذا فإن موضوعه هى رصد التفيرات 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية فى المجتمع المصرى , وبيان أثرها على الإنتاج 
السينمائى الروائى ف الفترة ما بين عام ١197١‏ وحتى عام 1941 م . 

ويقوم البحث فى تحليله على المنهج التاريخى الاجتماعى فى دراسة الفن؛ مع 
ملاحظة أن تحديد هذا الإطار التاريخى للدراسة لا يعنى القيام ببحث فى تاريخ 
السينما المصرية , لكن اختيار التاريخ إنما جاء كاطار فقط للدراسة ؛ بما يحويه من 
عوامل متباينة لها آثارها على الأعمال الفنية المنتجة فى نفس تلك الفترة . 

كما يتولى المنهج الاجتماعى ؛ تحليل أثر العامل الاجتماعى بما يحويه من جانب 
سياسى واقتصادى على المنتج الفنى السينمائى فى نفس الفترة , ممثلاً فى الأفلام 
السينمائية . أى بمعنى آخر تحقيق العلاقة بين الإنتاج الفنى السينمائى وبنيته 
الاجتماعية التى تطور فيها . ش 

وبالإضافة إلى عامل الجدة الذى أرجو أن يتمكن هذا الكتاب من تحقيقه . 

فإنه يتناول أيضًا فترة معاصرة من تاريخنا , مازالت آخارها ملموسة وقائمة فى 
المجتمع المصرى . سواء ما يتعلق منها بفترة الستينيات » أي ما استمر وجوده ممتدًا إلى 
مرحلة السبعينيات . بما أعتقد أنه قادر على إكساب البحث حيوية وثراء وتنوعًا فى المادة 
التى يطرحها ؛ قد لا تتاح بنفس القدر لمؤلفات أخرى تتناول فترات سابقة من تطورنا 
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كما أن هذا الإطار التاريخى الذى وقع عليه الاختيار؛ يحوى فى داخله فترتين 
فنيتين متبابنتين , لكل منهما ملامح خاصة مغايرة للفترة الأخرى فى معظم جوانيها , 
وتدل بالتالى على تباين آخر فى مظاهر الحياة بجوانبها المختلفة , بين كل من الفترتين» 
بما يتيح مجالاً للمقارنة والتحليل والاستدلال على صحة أو خطأ أحكام فنية شائعة ف 
مجتمعنا . وبما يتيح كذلك مجالاً لاثبات أن التجربة الثقافية بشكل عام لا تنشأ من 
تلقاء نفسها؛ أى ضمن عوامل خارجة عن الزمن الاجتماعى والمكان الاجتماعى » وإنما 
تتشكل من تفاعلات العلاقات المتغيرة التى يبلورها هذا الواقع الاجتماعى . 

وأخيرًا فقد تتيح لى دراسة سابقة للعلوم السياسية والاقتصادية بجامعة القاهرة , 
ودراسة لاحقة للفنون بالمعهد العالى للنقد الفنى بأكاديمية الفنون . مجالاً لانجاز ذلك 
التصور لهذا الكتاب . 


يضم هذا المؤلف بايين ؛ ينقسمان بدورهما إلى سبعة فصول » تحتوى على ثلاثين 

وقد حاولت عن طريق ذلك التبويب أن احقق نومًا من الإحاطة الشاملة : للفلامح 
الأساسية لتغيرات المجتمع المصرى السياسية والاقتصادية والاجتماعية منذ ثورة 
يوليى ؟ ١15‏ وحتى العام الأول من الثمانينيات . 

فى نفس الوقت اذى أردت فيه أن أحقق صورة من صور الإلمام الشامل » بالإطار 
الإنتاجى للسينما الروائية خلال تلك القترة » وأبرز ظواهرها ‏ ونماذج أفلامها : وأهم 
تياراتها » وموقف الدولة منها , والجمهور المستقيل لها فى كل من عهدى الرئيس جمال 
عبد الناصر , والرئيس أنور السادات . 

كما يستلزم التقديم لهذا الكتاب أن نورد ف البداية عدة ملاحظات تتعلق بمواده 
بشكل غام: وتمثل إطَارًا يضع الاسالتى يستتد إليها ورنقاطة الملخلفة . 

يضم الكتاب عقدين ف التاريخ المصرى , يمثلان فترة زمنية من آكثر فترات التاريخ 
المصرى ثراء وتنوعًا . واختلافًا واتفاقًا أيضًا فى بعض الوجوه , وهما الستينيات 
والسيعينيات . لكننا إزاء التعرض للأحداث والظواهر التى تضمها هذه الفترة المحددة 
زمنيًا من عام 7١‏ حتى عام 1941١‏ » نواجه بقصور هذا التحديد الزمنى القاطع » عن 
الوفاء بتبين أصول وجذور هذه الأحداث والظواهر ء يما يمثل إرهاصات لها فى زمن 
سابق » وكذلك بانعكاساتها وامتداد ظلالها عير سنوات لاحقة » تتعدى هذه الفترة 
الزمنية القاطعة التى تحققت بها . مما لزم معه أن نتحرك عبر السنوات , وعبر العقدين , 
بقدر من الحرية » تعكس ف حقيقة الأمر كون الوقائع والأحداث لا تبدأ مع بداية سنة 
وتنتهى بانتهائها : أو حتى مع بداية عقد وتنتهى بانقضائه . لكن ملامح الاتجاهات 
والتيارات يمكن أن تبدأ فى عقد ما , وتظهر واضحة ف عقد آخر ء هذا العقد الذى يحمل 
فى نقس الوقت إرهاصًا لاتجاهات قادمة . 

ومن هنا كانت بداية هذا الكتاب بسنوات الخمسينيات كارهاصات للستينيات , 
ومن هنا آيضًا سيكون تداخل الوقائع والظواهر بين العقدين ‏ مجال الدراسة ‏ 
الستينيات والسبعينيات ‏ والتى ستكون بدورها مجالاً لتأاصيل جذور أخرى مجالها 
عقد الثمائيتيات فى السيتما المصرية . 

وف إطار تلك الفترة التى يتناولها الكتاب ؛ كان للنظام المصرى الحاكم شعاراته 
المعلنة ‏ ووثائقه وبياناته التى تمثل أيديولوجيته الرسمية ‏ وكان له أيضًا ممارساته 


الفعلية التى قد تتفق مع تلك الوثائق والبيانات أى تتناقض معها . فرفع شعار الحرية 
أى الديموقراطية على سبيل المثال » قد يتناقض مع واقع النظام السياسى وممارساته 
الفعلية . ولقرب عهد هذا الكتاب بتلك الفترة الزمنيسة المحددة كإطار زمنى للبحث ؛ كان 
من الضرورى أن نأخذ ف الاعتبار إلى جانب وثائق النظام الرسمية , ممارساته الفعلية , 
وأن يميل التحليل إلى الاعتماد بشكل أقرب إلى ما كان واقعًا ومطبقًا فى الحياة المصرية , 
وما استمرت آثاره حتى الثمانينيات , وما أكدته دراسات الباحثين فى فروع العلوم 
السياسية والاقتصاد فى مصر . 

وداخل هذا الإطار ؛ يلتقط هذا المؤلف الارتباط الوثيق بين التغيرات السياسية 
. والاقتصادية والاجتماعية السائدة فى المجتمع المصرى : وبين الأشكال الأساسية 
للثقافة الروحية لهذا المجتمع ومن بينها الفن . وبالتحديد فن السينما . ذلك أن الأفلام 
يمكن أن نطلق عليها الضمير الجمعى للمجتمع ؛ وهى حساسة جدًا للمزاج القومى , 
بسبب أثها نتاج مجموعة من الأفراد وليس لفرد واحد . هذه المجموعة هى بدورها 
تعكس مفاهيمها للمادة المقدمة . وتبنى داخلها مفهومًا عن الجمهور الذى تحاول أن 
تصل إليه ؛ وتحاول فى نفس الوقت أن تكيف القرارات الابداعية التى يجب اتخاذها 
للوصول إلى هذا الجمهور . 

ومن هنذا ينطلق التحليل من هذه النظرة المنهاجية . وقوامها وحدة الظواهر 
الاجتماعية وترابطها . ونرى أن التغيرات فى المجتمع المصرى السياسية وف بنيته 
الاجتماعية والاقتصادية , إنما تؤشش تأثيرًا مباشرًا على الفن , لاسيما إذا كان هذا الفن 
هو أقرب هذه الأنواع الفنية إلى التأثر بتلك التغيرات المختلفة . بحكم وثيق اتصاله 
بالجمهور العام للفن وليس بجمهور الصفوة فقط . أى بحكم اتساع نطاق هذا 
الجمهور كما ء مما لم يتحقق فى بقية أشكال الفن الأخرى . ٠‏ 

وكما عبر عن ذلك أرنولد هاوزر ف مؤّلفه ( الفن والمجتمع عبر التاريخ ) فقال : 

« إن الفيلم » هو أول محاولة منذ بداية حضارتنا الحديثة ذات النزعة الفردية ؛ فى 
سبيل إنتاج فن للجمهور العام ؛ والفيلم الكبير ينبغى أن يسهم رواد السينما فى العالم 
باكمله فق تمويله , كى يغطى رأس المال المستثس به . وهذه الحقيقة هى التى تحدد 
تأثير الجماهير الشعبية فى إنتاج الفن . ومنذ أن ظهرت الجماهير بوصفهم مستهلكين » 
وأصبحوا يدفعون الثمن الكامل لمتعتهم , عندئذ فقط أصبحت الشروط التى يدفعون 
بها قروشهم عاملاً حاسمًا ف تاريخ الفن» . 


ويقو كنوت اناية التككع ل معط اتحاء التعالم ::ومتها بالطيع الحقومة المشرية قن 
مختلف عهودها , إلى اتساع جمهور السينما من ناحية » وإلى خطورة تأثير السينما ى 
هذا الجمهور من ناحية أخرى , مما يسهم فى تشكيل وعيه , وبالتالى فى تحديد صورة 
للرأى العام . وتواترت قوانينها الرقابية , التى كانت تزداد صرامتها ومحاصرتها لحرية 
التعبير مع ضيق مساحة الحرية الممنوحة للشعب المصرى فى شتى مجالات الحياة 
الأخرى . ومن هنا سيكون تعرضنا بشكل مفصل لقوانين الرقابة على السينما فى مصر 
بشكل عام » وبشكل خاص ف فترة العقدين المحددين كإطار للبحث . 

هذه النقاظ:التابدة القس وروت محلة: والتن تملقت تداك التقديخ :وملام 
وجود حد فاصل قاطع بينهما . واعتماد الدراسة على مماررسات النظام الفعلية إلى 
جانب وثائقه الرسمية , وهذه النظرة المنهاجية المستندة إلى وحدة الظواهر الاجتماعية 
وترابطهاء ثم إلى الوعى بأهمية السينما فى تشكيل الرأى العام » من واقع عمق تأثيرها 
ق الجفهون اذى عظلل عليه من لال الشافتة الكبيرة والصغيرة هذه النقاط كنال 
تمهيدًا كان لابد من توضيحه لنقاط الكتاب القادمة . 

وأرجو أن أوفق ف تحقيق الهدف من ذلك الكتاب الذى حددته مسبقا , وهو تحليل 
الأعمال السينمائية الرواتية من منظور سياسى واقتصادى واجتماعى . وأن أتمكن من 
[كبات وجود فك العلاقة بين التغيرات المتذوعة »وين الغمل الفتى؛ آى منا بين القجرية 
السينمائية وحركة التغير الاجتماعى . 

وعلى الرغم من سنوات الجهد الذى بذلته لانجاز هذا المؤل ف إلا أن المجال يبقى 
انعا مددوك ا كريد من إضاتات الباحكين ل :هذا المحال لاسحمال ما يختارونه من نقافط 
قد يرون أننى لم أوفق فى منحها حقها من البحث والتمحيص . 

وأسأل الله عر وجل التوفيق والسداد . ولا ادعى الكمال فيما توصلت إليه ؛ فالكمال 
يظل دائمَا لله وحده . 


ش 2-0111 


١99١ القاهرة‎ 


البسساب الأول 
سينما الستينيات وانعكاسات الحكم الشمولى 


الفصسل الأول 
الفمسينيات وبذور سينها الماضى 


أولا: الثورة والوعى بأهمية السينما 

فى الثامن من شهر أغسطس عام ؟ ١15‏ » ويعد ما يقرب من أربعين يومًا من قيام 
ثورة 71 يوليى » أصدر محمد نجيب رئيس الجمهورية بيانًا للسينمائيين » كان عنوانه 
( الفن الذى نريده ) جاء فيه « إن السينما وسيلة من وسائل التثقيف والترفيه , وعلينا 
أن افدوكة ذلكه: لاحة:]13 نا أسئء اسشعهدامينا فإتذا شدهوى يانفسا إل المديمن: 
وتدفع بالشباب إلى الهاوية » ('). 

كان هذا هى التصريح الأول الذى جاء على لسان الرجل الأول - حتى ذلك الحين ‏ فى 
العهد الجديد .مشيرًا إلى وعى وإدراك وقناعة بأن السينما لها مكانتها عند قمة النظام. 

وى الحادى عشر من نوفمبر من نفس العام » أى بعد أقل من شهرين من البيان 
الأول نشر فق مجلة الكواكب مقال بعنوان ( رسالة إلى الفن ) . جاء فيه على لسان محمد 
نجيب « يمكننا القول إن الفن كان فى مصر قبل ثورة 71 يوليو وربما مازال حتى الآن ؛ 
ضَْوَرَة للعيد الذى قامك نهضتنا للقشناة هليه كانت اليرغة والخلاعة' إلا القليل 
النادر هى سمات المسرح والسينما والغناء . ولم يكن أحد من المشرفين على هذه 
الوسائل » ذات الأشر العظيم فى حياة الأمم ؛ قد حاول أن ينحى بها نحو الفن كما يجب 
أن يكون . بل كان الجميع : وهى ما يؤْسف له , ينحون بهذه الأسلحة الخطيرة نحق 
التجارة : والتجارة وحدها. بل والتجارة الرخيصة ف أغلب الأحوال . فما من فيلم إلا 
وأقحمت عليه راقصة:؛ وإذا كان ذلك قد حدث ف الماضى فلأنه كان صورة من العهد 


. 1185 يناير‎ ١١ د. محمد كامل القليوبى : مقابلة شخصية , مسجلة بتاريخ‎ ) ١.( 
كمال رمزى : بحث بعئوان ارتباط نشوء السينما العربية بحركة التحرير العربية مقدم إلى مركز دراسات‎ 
الوحدة العربية . ومكتبة المستقبلات العربية البديلة , الفنون والآداب كعناصر وحدة وتنوع فى الوطن‎ 
العربى, 1545 م.‎ 


الذى كنا نعيش فيه , أما اليوم فإننا لا نستطيع أن نقبل من الفن ولا من المشرفين عليه 
شيثًا من هذا الذى كان يحدث فق الماضى , .)١(‏ 

ويضيف محمد نجيب ف مقاله « ولاشك أن نصيب الفن والفنانين أكير من نصيب 
غيرهم , فإن التأثير فى الشعب بالأغنية والمشهد السينمائى والمشهد التمثينى لا يزال 
أقوى من التأثير فيمه بأية ووسيلة من الوسائل الأخرى . وعن طريق عناوين فرعية فى 
نفس المقال؛ يطرح القائد العام للثورة تصوره الواضح لضخامة مسكولية السينماثيين» 
وعن احتياجهم للتمويل اللازم لصنع أفلام كبيرة تجسد شعارات الثورة ؛ وعن دور 
السينما كمدرسة للشباب» ويطرح فهمه لهذا الشبه ما بين السينما والمدرسة » ("). 

هذا الوعى بأهمية فسن السينماء والذى طرح مبكرًا فى حياة الثورة » كان يبشر 
بتصور واضح ومحدد أيضًا لمسيرة السينما فى ظل العهد الجديد » وبامكانية اللجوء إلى 
استخدامها كأداة من آدوات النظام . 

وبقرار أعلى تشكلت لجنة رأسها وجيه أباظة . كانت مهمتها ترتيب لقاءات 
بالسينمائيين تمهيدًا لوضع تصور للدور الذى ستقوم به السينما المصرية فى ظل 
الظروف القادمة ؛ وتنافس السينمائيون من خلال هذه اللجنة للتعبير لممثلى السلطة 
عن استعدادهم لوضع كافة الإمكانات لخدمة العهد الجديد . 

وقنع محمد نجيب بذلك ؛ وأصدر بيانًا جديدًا فى يناير عام 19517 قال فيه 
«استيقظت المعانى الوطنية فى تفوس الفنانين فأدركوا واجبهم ووقفوا جميعًا فى صفوف 
النهضة ؛ يساهمون فى تشكيل البناء الجديد . بناء النهضة » (). 

وربما كان من المنطقى ق الأيام الأولى لقيام ثورة يوليو؛ أن تعلى المشاعر الوطنية 
الجارفة, لتدفع بأعضاء لجنة السينمائيين إلى التعبير عن هذا الولاء للعهد الجديد . لكنه 
لم يكن من المنطقى لقائد النظام » أن يقنع بهذه السرعة بأن السينمائيين قد وقفوا 
بالفعل صقا واحدًا» لتلقى أوامر مؤازرة النظام » من السلطة العليا .وذلك على الرغم من 





١‏ ) الفاروق عبد العزيز : السيئما المصرية وثورة يوليى- السنوات الأولى والوسيطة من 118 : 14501١‏ , مجلة 
الطليعة , عدد توقمبر ١51/45‏ ؛ القاهرة . 
-د. محمد كامل القليوبى : مقابلة شخصية . مررجع سابق . 

(؟) د. محمد كامل القليوبى : مرجع سابق . 
- الفاروق عبد العزيز : مرجع سابق . 

(؟) د. محمد كامل القليوبى : مقابلة شخصية . مرجع سابق . 
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ارتداء بعضهم للزى العسكرى أثناء انعقاد جلسات اللجنة , ترحيبًا أى نفاقًا لضباط 
الثورة . وهذا ما أثبتته الأيام التالية » عندما تعارضت الآراء والاتجاهات داخل اللجنة , 
وكان الاتجاه الغالب بين السينمائيين هوالميل إلى غلبة أفلام التسلية والترفيه . ومثل 
هذا الاتجاه المخرجون : أحمد بدرخان » وحسن رمزى ؛ ومحمد كريم الذى علق على 
توجيهاتٍ الضابط وجيه أباظة مندوب القيادة قائلاً « هل يمكننا أن نقوم باخراج 
خمسين فيلمًا نتحدث فيها عن الثورة وأهدافها ؟ إن هذا من شأنه أن يجلب الملل إلى 
نفوس المشاهدين . وعلق أحمد بدرخان قائلاً : إننا نقر حضرة مندوب القيادة العامة أن 
السينما يجب أن تنتقل إلى مرحلة جديدة لتوجيه الشعب وتثقيفه » ولكن دون إغفال 
لمهمة السينما الأساسية كأداة للتسلية . وأضاق المخرج حسن رمزى قائلاً : نحن 
شعب مرح فلابد من وجود أقلام التسلية والترفيه » وليس معنى النهوض بالسينما أن 
تكون أفلامنا حزينة . 

هذا بينما عبر صلاح أبو سيف عن مطلبه بضرورة تدخل الدولة فى السينما » وأيده 
ف ذلك حسين صدقى , واكتفى يوسف شاهين بالاستماع دون التعليق» (). 

وهكذا تضاربت آراء السينمائيين واختلفت مواقفهم . ولم يكن إعلانهم الأول عن 
الوقوف صقا واحدًا لمؤازرة النظام الجديد عن طريق السينما , إلا فورة انفعال عاطفى 
صاحب أيام الثورة الأولى » تراجع مع مقتضيات الواقع أى مطالب السوق التجارى 
واعتبارات الربح والخسارة ف عالم الإنتاج السينمائى , ثم أحاطت بأعمال اللجنة 
المشكلات وتوقفت اجتماعاتها : ولم تكن بعد قد اتضحت ملامح النظام الجديد . 

فى هذه الأشهر الأولى التى أعقبت قيام ثورة يوليو . كان محمد نجيب هو واجهة 
النظام الجديد » وقائده العام » وكانت بياناته عن دور الفن فى حياة الشعوب , وأهمية 
فن السينما بالتحديد تعكس أمام الجماهير فكر النظام وتصوراته , وتلقى الضوء على 
خطواته القادمة ف هذا المجال. ولم يكن مطروحًا أن يعكس هذا الوعى المبكر بأهمية 
السينما من جانب الثورة فكرًا خاصًا بمحمد نجيب دون بقية ضباطها الأحرار» بل 
كان التصور الأقرب إلى المنطق أن النظام الجديد قد جاء وهو يملك نظرة شاملة 
للفنون» ووعيمًا خاصًا بأهمية فن السينما على وجه التحديد كفن جماهيرى . سبق 
لتجارب ثورية أخرى استغلال واستخدام سعة انتشاره وعمق تأثيره على الجماهير . 


(١)د.‏ محمد كامل القليوبى : مرجع سابق . 


ثانيًا : سينما سنوات الثورة الأولى 

فى الثامن عشر من يونية عام ١507‏ تم إعلان الجمهورية فى مصر, وعين محمد 
نجيب ركيسًا لها مع احتفاظه بمنصب رئيس الوزراء . ثم تداعت الأحداث سريعة حتى 
الرابع عشر من نوفمير عام ١565‏ حيث « تقرر إعفاء محمد نجيب من المناصب التى 
كان يشغلها ؛ وبقاء منصب رئيس الجمهورية شاغرًا . وأن يستمر مجلس قيادة الثورة 
فى تولى كافة سلطاته بقيادة جمال عبد الناصر , الذى كان يشغل فى نفس الوقت منصب 
رئيس الوزراء» (0. 

وهكذا توارى إلى الظل و إلى الأبد أول رئيس لجمهورية مصر . فى نفس الوقت الذى 
بدأت تكتسب فيه شعبية جمال عبد الناصر القائد الحقيقى لثورة يوليو رصيدًا هائلاً » 
ساهمت ف تحقيقه أحداث سريعة : توقيعه لاتفاقية الجلاء فى لا" يوليى 1924, 
ونجاته من محاولة اغتياله فى ميدان المنشية بالاسكندرية , مواقفه الوطنية فى « مؤتمر 
عدم الانحياز بياندونج عام ١955‏ ضد الأحلاف العسكرية » () وتأكيده للاستقلال 
الوطنى » وكسره لاحتكار السلاح . إعلانه للدستور فى ١١‏ يناير ١557‏ » تأميمه لقناة 
السويس ؛ فشل العدوان الثلاثى من تحقيق أهدافه وجلاء قوات العدوان عن مصر . 

« وف أول انتخابات لرئاسة الجمهورية فى مصر . حصل جمال عبد الناصر المرشح 
الوحيد لها فى الخامس والعشرين من يونية عام 1597 على 39,5/ من أصوات 
الناحبين» 7). وذلك طبقالما أعلنته السلطات ف ذلك الوقت . 

كانت هذه الأحداث حتى ذلك الوقت هى جانبًا من التاريخ المصرى المعاصر والزاخر 
بالتطورات . وكانت جملة هذه الأحداث مع غيرها هى سنوات الثورة الأولى . فأين كانت 
السينما من جملة أحداث تلك السنوات ؟ وأين كان النظام الجديد فى خضم تلك 
التطورات المزدحمة من السيئما ؟ . 

« هادنت السينما المصرية ثورة يوليى ؛. ونجحت ف الايحاء لقاداتها بانطوائها تحث 


١(‏ ) أحمد حمروش : قصة ثورة 7١‏ يوليى؛ حِزْء أول ؛ مكتبة مدبولى ء القاهرة ‏ الطبعة الثالثة , 15407 , من ص 
,ص 9ه73, 

(؟ ) محمد نعمان جلال ؛ حركة عدم الانحياز فى عالم متفير ‏ الهيكة المصرية العامة للكتاب ‏ القاهرة , ١1941/‏ , 
من ص .158-1١515‏ 

(" ) أحمد حمروش : قصة ثورة يوليى مجتمع جمال عبد الناصى, جزء ثانى , مكتبة مديولى , القاهرة , الطبعة 
الثالثة, 19817 , ص ١١١‏ , 
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الشعارات التى جاوًا بها . فما إن قامت الثورة إلا وبسارع حسين صدقى بتقديم فيلمه 
(يسقط الاستعمار ) ؛ ثم مر موسم 1157 البالغ عدد أفلامه ؟1 فيلمًا دون ظهور 
فيلم واحد يؤيد أى يبارك الثورة ؛ أى حتى يشير إلى مجرد قيامها . وظلت السينما فى 
موقف المتريث والمترقب تحسبًا لأى مفاجأاة » (١).وإن‏ تغيرت نهايات بعض الأفلام 
المعدة للعرض بالفعل لكى تتفق والعهد الجديد . واستكمل محمد كريم فيلم زينب 
(الناطق ) بمشهد تؤكد فيه البطلة المريضة أنها ستتوجه للعلاج فى الوحدة الصحية 
الجديدة » حيث ترعى الحكومة من لا أهل له . أما « فيلم عفريت عم عيده لحسين 
فوزىء: وكان هو الآخر قد تم تصويره قبل قيام الثشورة » فقد قرر مخرجه أن يدخل 
الثورة فى الأحداث قسرًا . كان الفيلم يحكى عن رجل قتل وظهر له عفريت قادر على 
معرفة أخبار المستقبل قبل آن تقع » ويظهر العفريت حاملاً جريدة تحمل أحداث الغد» 
وكانت هى قيام الثورة » ويتحدث عن الحركة المباركة ؛ وتحرك الدبابات » ومحاصرة 
قصر عابدين»("). 

كان هذا هوالتناول الساذج للسينما لثورة يوليى فى شهورها الأولى . 

« وبدمًا من موسم عام ١154‏ بدأت فى الظهور عدة أفلام يتقمص بطلها شبخصية 
ضابط ؛ كانت ذروتها فيلم رد قلبى لعز الدين ذو الفقار فى موسم عام ١451/‏ ؛ وكان 
من بينها فيلم ( الله معنا ) عام 5 ١155‏ » ونهايتها تشير إلى زواج الضباط من بنات الأسر 
الأرستقراطية ممثلة العهد البائد كرمز لانتصار الثورة . ثم تداخلت الأمور ما بين أفلام 
تناول الشورة والأفلام الوطنية , وهى أفلام الكفاح ضد الاحت لال والاقطاع مثل : 
(مصطفى كامل ) ١107‏ وكان قد منع من العرض قبل الشورة ؛ و (ضحايا الاقطاع ) 
لمصطفى كامل البدوى ١6655‏ : ( سجن أبى زعبل ) لنيازى مصطفى » و (بورسعيد ) 
لعز الدين ذى الفقار عام ١551‏ ؛( أرض السلام ) لكمال الشيخ /1551 :و ( الله أكبر ) 
لإبراهيم السيد 1105 , ( وطنى حبى) لحسين صدقى :157١‏ و (عمالقة البحار ) 
للسيد بدير عام ١97١0‏ وهى عن حرب 1557 . كما شاركت أفلام إسماغيل يس 
الكوميدينة ف الجيش والبولن والاشسط ول ف عرق صورة ساذجنة للجيش المصري 
ومخرج هذه السلسلة فطين عبد الوهاب كان ضابطًا مستقيلاً من الجيش, ("). 
١(‏ ) أحمد عبد العال : مقال بعنوان ( شورة يوليى وثلاثون عاما من التارييخ ) مجلة الفنون , العدد 7١‏ ؛ السنة 

الخامسة , مايى / يونية ١9/14‏ م. 


(؟ ) أحمد عبد العال : بعتوان ( ثورة يوليو وثلاثون عاما من التاريخ ) - مرجع سابق . 
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« وف حدود الكثير من تلك الأفلام الوطنية » فلم تكن تتمتع بروح نضالية حقيقية . 
فمنذ البداية ظهرت تلك الأفلام التى تستغل تواريخ الأحداث الكبرى فى مصر : حرب 
شورة 57 - حرب 1 استغلالاً تجاريًا يلغى الدلالة السياسية والوطنية لهذه 
الأحداث. ذلك أنها كانت فى إطار نفس الميلودرامات التقليدية السائدة فى السينما 
المصرية القديمة ‏ القائمة على المصادفة والمفاجآت الساذجة , والماجزة عن تنوير 
الوعى, وإتاحة الفرصة لفهم أفضل للواقع » (). 

ففى فيلم ( أرض الأبطال ) على سبيل المتال لنيازى مصطفى عام 1501 وقد تم 
تصويره فى العريش بعد أشهر قليلة من الثورة ؛ وبإذن خاص من اليكباشى جمال عيد 
الناصر . تناول القيلم مسآلة الأسلحة الفاسدة ؛ وتضمن عمدة مشاهد عن الحرب 
تيو والهزال والارتجال : وتطوع بظلة 3 فلسطن لبدوافع يالقة الفجاجة تسىء 
للقضية كلها . كما أنها تسىء للشياب المصرى الذى دخل الحرب نتيجة إحساسه 
الواعى بالخطر . فالبطل يكتشف أن الفتاة التى يحبها هى عشيقة لوالده الباشا؛ فيجن 
جنونه ويهرب من الحياة ؛ بالانخراط ى صفوف المحاربين ضد العصابات الصهيونية. 
وق فلسطين ينفجر مدفعه نتيجة قذيفة فاسدة فيفقد عينيه » وينتحر أبوه إحساسًا 
بالذنب تجاه ولده الذى قتلته الأسلحة الفاسدة ؛ وكان هو أحد مستورديها . 

وف فيلم ( سجن أبى زعبل ) لنيازى مصطفى عام ١651‏ قدم المخرج قصة مفككة 
مكتظة بأحداث يعوزها المنطق» وعلاقات مضطربة ؛ ومطاردات لسجين مظلوم أتيحت 
له فرصة الهرب» فيذه ب إلى بورسعيد التى تبسدى كمدينة بلا بشر لينتقم من الذين 
تسبيوا فى دخوله السجن . ويظهر بالمدينة بعض الجنود الغزاة الذين لا نعرف لماذا 
جاءوا أو حتى لاى الدول ينتمون . ولم يعكس الفيلم أى وعى سياسى » لكنه كان 
يجرى داثمَا وراء الإثارة. وقد أدخل المخرج بورسعيد قسرًا فى الأحداث واختار لفيلمه 
من البداية إسم سجن أبو زعبل . 

وف ( حب من نار ) لحسن الإمام عام ١149/‏ تستغل إحدى المصريات فتنتها 
لتستدرج جنود الغزاة لقتلهم ؛ وأهمل المخرج تمامًا مشاركة الشعب المصرى وأهل 


)١(‏ سمير فريد : ثورة يوليو والسينما فى مصر؛ اهم المحطات والمراحل فى تاريخ السينما المصرية , مجلة الفنون, 
السنة الخامسة ؛ العدد العشرين » ماي / يونية 15/14 م. 
- كمال رمزى : مرجع سابق . 


مدينة بورسعيد فى المعركة . ورغغم ما يغلف موضوع الفيلم من وهم بالوطنية , إلا أنه 
كان فى حقيقته صورة من صور البضاعة السينمائية الرائجة ‏ التى تتخذ من عرض 
المفاتن وسيلة مضمونة للرواج الجماهيرى . 

وفى عام ١9171١‏ عرض فيلم ( عمالقة اليحار ) لسيد بدير وهى عن استشهاد جلال 
دسوقى , وإسماعيل فهمى » وجول جمال الطالب السورى بالكلية البحرية الذى أصر 
على خوض المعركة مع زملائه المصريين عام 1155 , وأغرقوا بارجة فرنسية كبيرة 
بطوربيد صغير . وكان من الممكن أن يأتسى الفيلم على أرفع مستوى فنى لولا انبهار 
صانعيه بما أتيح لهم من إمكانات عسكرية بحرية: فبالغوا فى تصويره ا وتقديمها » 
دون تركين على المغزى السياسى والقومى والإنسانى للواقعة . 

ه ولم يسلم من ذلك الإطار ]لا نماذج محدودة ؛ كان أبرزها فيلم ( الله معنا ) لأحمد 
دقان عام 13168 ,وفك قداخل يمال فين التاها بتفسه ايسسح يغركن القنلم ,ققد 
تم تصويره بعد قيام الثورة مباشرة » ومنع من العرض ثلاث سنوات . حتى عرض على 
ركس مجلس قنادةالثورة وشاهد ةوكم قيلت ده من كب الإشناعات التى كانت 
تتردد بشأنه؛ وأمر بعرضه ؛ وحضر بنفسه حفل الإفتتاح فى سينما ريفولى يوم 5 ١‏ 
مارس 556١؛‏ وكان هذا هى أول فيلم يحضره جمال عبد الناص» .١(‏ 

الفيلم كتب قصته إحسان عبد القدوس , وفيه يصور ضابط مصرى مبتور الذراع 
من حرب فلسطين وهى مصمم على تعقب المجرمين الذين تسببوا فى كارثة الأسلحة 
الفاسدة , والضابط على علاقة حب يابنة عمه الياشا ء الثرى الذى ساعده : وهو ابن 
آخية الفقينء ليلتحسق بَالَكية المزبية ؛ لكننه اهد المشاركن ف إتمام صفق الأسلحة : 
ويتوصل الضابط وزملاؤه إلى مرتكب الجريمة بدءًا منالملك ؛ ومرورًا 
بالحاشية:والباشوات ‏ وعمه أيضًا . وينتهى الأمر بالباشا إلى الاعتقال عند قيام الثورة» 
وانقجار قنيلة من تلك الأسلحة الفاسدة كانت فى يده : عند محاولته الهرب بالوئائق 


. ) أحمد عبد العال : مقال بعنوان ( ثورة يوليو وثلاثون عاما من التاريخ  مرجع سابق‎ ) ١( 
سمير فريد : مقال بعنوان ( السينما الروائية ) المجلد الرابع عش الفنون والآداب , إشراف بدر الدين ابى‎ 
المركز القومى‎ , 118٠ ١46417 غازى , الفصل الخامس من المسح الاجتماعى الشامل للمجتمع المصرى‎ 
. للبحوث الاجتماعية والجئائية‎ 
سمير قريد : بحث بعنوان ( السينما والدولة فى الوطن العربى ) , مركز دراسات الوحدة العربية , مكتبة‎ 
. المستقبلات العربية البديلة , الفنون والآداب كعناصر وحدة وتنوع فق الوطن العربى, 1146 م‎ 
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والمستندات وموته , مما سيؤدى بالطبع إلى زواج الضابط من إبنة عمه؛ تلك الزيجة 
التى كان الأب لا يحبذها . 

تلك العلاقة بين الضباط الفقراء » وبنات الأثرياء . كانت موضوعًا لفيلم آخر هى 
«( رد قلبى ) عام ١561‏ لعز الدين ذو الفقار » الذى يتعرض لانجى إبنة الباشا التى 
تحب ابن الجناينى . ولم يكن مقدرًا لقصة الحب هذه أن تنتهى بالزواج , لولا قيام 
الشورة التى كلفته بالإشراف على مصادرة أملاك الباشاء ومع قوانين الإصلاح 
الزراعى الأولى تنهار طبقة كبار الملاك وتنتهى قصص الحب بين الفقراء والأغنياء 
بالزواج» (0). 

فى الفيلم الأول ( الله معنا ) لم يتم تناول مأساأة ضياع فلسطين عام ١15/4‏ إلا 
بوجهة نظر محدودة الأفق : ترجع السبب الأول فى وقوعها إلى صفقة الأسلحة الفاسدة. 
وف الفيلم الثانى , لم تجد السينما فى قوانين الإصلاح الزراعى الأولى . ومصادرة 
الممتلكات » وثورة يوليو سوى الوسيلة المثلى لزواج الفقراء من الأغنياء . مما يعنى أنه 
حتى فى حدود هذين النموذجين الجيدين سينمائيًا كانت وجهة النظر الموضوعية 
السينمائية قاصرة إلى حد كبير . وبدا من خلالها اهتمام صناع الفيلمين بابراز سوء 
أحوال ما قبل الثورة » تبريرًا لقيامها ووجودها فى الحياة المصرية . 

والنموذج الثالث هو ( أرض السلام ) لكمال الشيخ عام /1551 . حيث يتعرض 
الفيلم لبقايا قرية هى دير ياسين التى تعرضت للمجزرة الشهيرة » حيث يوجد بعض 
من أهلها الذين نجوا ء وحيث يدخل إليها ثلاثة فدائيين مصريين لتدمير أحد 
مستودع ات العدو للذخيرة . ويستشهد إثنان منهم , وتقوم فتاة فلسطينية بحماية 
الفداكى الثالث . حتى يشترك المصريون والفلسطينيون فى رصد المكان وتنفيذ العملية . 
والفيلم يقدم صورة جيدة للنضال المصرى الفلسطينى . 

ومن الأشياء الملفتة للنظر » إنه فى نفس هذه السنوات الأولى من عمسر ثورة يوليى » 
استطاع عدد غير محدود من المخرجين , أن يقدموا مجموعة جيدة من الأفلام » على 
الرغم من استمرار سيادة الأفلام التجارية الاستهلاكية أمثال ( الحب بهدلة , الحموات 
الفاتنات: فالح ومحتاس » شرف البنت ؛ أحبك يا حسن ؛ سجن العذارى » وقبلنى فى 





)١(‏ محمود قاسم : مقال بعنوان ( البطل فق سينما عز الدين ذو الفقار ) ؛ سينما 1147 » إدارة السينما 
بالثقافة الجماهيرية . 


الظلام ) . وتميزت أعمالهم بالاتقان والجدية . ولكنها ظلت فى إطار تناول أوضاع 
اجتماعية , أى تقاليد وعادات سائدة ؛ حيث يتيسر انتقاد تلك الأوضاع دون الاصطدام 
بالسلطة الجديدة التى كانت قد بدأت تكشر عن أنيابها ‏ وان لم تكن قد اتضحت 
هويتها كاملة يعد. 

من هؤلاء المضرجين برز صلاح أبو سيف الذى قدم عام ١5915‏ ريا وسكينة ؛ ثم 
الوحش عام ١107‏ » عن حوادث حقيقية استخرج منها دلالاتها الاجتماعية . ثم قدم 
أحد أهم أفلامه شبياب إمرأة عام 11557 . وعام ١154‏ قدم صلاح أبى سيف فيلم 
الفتوة, الذى يحلل فيه البناء الداخلى للمجتمع الرأسمالى ببساطة وعمق وبراعة فنية . 
ثم كان له تناوله لعدة قصص لاحسان عبد القدوس , ثم تبعها بفيلم بين السماء 
والأرض عام ١155‏ . وكانت تجربة فنية جديدة من حيث اختيار اللكان . وفى عام 
قدم بداية ونهاية عن رواية نجيب محفوظ , ويتناول عالم نجيب محفوظ 
المرتيط بالطبقة المتوسطة ف أحياء القاهرة الشعبية . 

كان هناك أيضًا المخرج توفيق صالح الذى قدم درب المهابيل عام 1555 . وقدم 
يوسف شاهين صراع فى الوادى عام 1564 . حيث تناول الصراع بين الاقطاع 
والفلاحين, ثم أحد أهم أقلامه باب الحديد ١55/‏ » ويعده جميلة الجزائرية المناضلة 
ضد الاحتلال الفرفسى للجزائر . 

وشارك مخرجون آخرون ف تلك الفترة فى هذا العرض الناجح لأفلام الواقع 
الاجتماعى المصرى . ومنهم هنرى بركات الذى قدم عام 1505 دعاء الكروان » عن 
رواية د. طه حسين . وانتقد من خلاله جمود تق اليد وعادات الصعيد . وقدم عاطف 
سالم الحرمان 15617 ؛ جعلونى مجرمًا عام 6 155 إحنا التلامذة 1409 : وصراع فى 
النيل ١555‏ . أما كمال الشيخ فقد قدم حياة أى موت عام 1154 ؛ وأرض السلام عام 
7 عن قضية فلسطين . و إلى جانب هؤلاء المخرجين الذين تميزوا فى افلام الواقع 
الاجتماعى . برزت أسماء أخرى كعز الدين ذى الفقار وأفلامه الرومانسية ؛ وفطين عبد 
الوهاب وأقلامه الكوميدية . 
والغرض من ذلك التوثيق لأفلام هؤلاء المخرجين فق تلك الفترة هو : 
١‏ -_أن يكون دلالة فى حد ذاتها . لكون تلك السنوات . هى سئوات من السينما المثمرة » 

ولم تكن سنوات عجافا فى تاريخ الإنتاج السينمائى المصرى , قدمت أثناءها نماذج, 

يدخل بعضها فى نطاق كلاسيكيات الفيلم الممرى . 


؟١‎ 


؟ - وهذا التوثيق : هى دلالة أخرى , غلى وجود مخرجين مصريين فى تلك الفترة , 
قادرين بمالهم من قدرات فنية » ورؤية اجتماعية عميقة ؛ على خوض غمار أفلام 
الواقع السياسيى والاقتصادى المصرى . وكان لبعدهم عن هذا المجال تفسيرات 
متعددة ء ريما تعلق بعضها بالمناخ السائدء مسن حيث قدر الأمان . وهامش الحرية 
المتاح للفنان. 

٠“‏ - كما أن هذا التوثيق للمرة الثالثة مع مجمل قوائم الإنتاج السينمائى فى مصر من 
عام ١541‏ حتى عام ١157١‏ » يؤكد « أن الشورة وحتى عام 1570 لم تكن قد 
حددت بعد علاقتها بالسينما المصرية . بحيث بات وجود تلك الثورة على الشاشة 
كتحول سياسى واقتصادى واجتماعى غيرملموس » (١).أو‏ بمعنى آخر «إن النظام 
الثورى قد أثبت عجزه عن استغلال الإمكانات السياسية للسينما باعتبارها أداة 
للتغيير الاجتماعى . وتبعًا لذلك فقد تخلى عن تفكيره المبكر لبناء سينما سياسية 
رسمية , وارتضى أن تستمر تقاليد العهد القديم فى مجال السينما . أى أن تظل 
الرؤية لها مدارها أنها مشروع تجارى » يستهدف تحقيق الربح السريع بانتاج 
أفلام يقصد بها الترفيه عن الجماهير , والتصدير إلى العالم العربى» (). 
ومما يزيد من حدة إدانة هذا الموقف السلبى للنظام الثورى الجديد, أن أفلام 

الواقع الاجتماعى المصرى التى سبق التنويه عنها لكبار المخرجين المصريين ؛ ( كان لها 

ارتباطها بالمشاكل الاجتماعية الحقيقية » وكان نقدها يتسم بروح نقدية لاذعة , تحلق 

بها من نفس منطلق المثل الذى ينادى بها النظام . وكان مجرد التعرض للواقع المصرى , 

هو فى حد ذاته محاولة للاقتراب من السياسة ف مصر المعاصرة فى ذلك الوقت (').ولكن 

حتى فى تلك الحدود؛ لم يتنيه النظام لاستقطاب ذلك الاتجاه ودعمه , وتأكيد وجوده 

كتيار غالب فى السينما المصرية . 

إلا أن ذلك الاتجاه لم يجد من الحركة النقدية والفكرية والفنية » أى حتى من النقاد 
أى الصحفيين المرتبطين بثورة يوليى إيمانا بها أو مسايرة لها ؛ باعتبارهم أكثراستيعابًا 

. مرجع سابق‎  ) احمد عبد العال ؛ مقال بعثوان ( ثورة يوليى وثلاثون عامًا من التاريخ‎ ) ١( 
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بف 


للقيم المهيمنة أو القيم الجديدة المطلوب طرحها . لم يجد ما يؤكد وجوده أ ما يدعمة 
كتيار غالب فى السينما المصرية . 
غير أن الرصد الموضوعى ‏ ف ذات الوقت ‏ للتجديد فى البنيات المؤسسية الفنية 
والثقافية عمومًا والسينمائية بوجه خاص ء ومحاولة استقراء وظيقة هذه الأبنية 
الثقافية . يؤكد الاهتمام الملموس بصناعة السينما ء بل ويشير إلى نوع من التوجه إلى 
تمهيد الطريق أمام سينما جيدة. إذ أن مفهوم إنشاء أبنية مؤسسية جديدة يخلق تقاليد 
متماسكة ومنسجمة ؛ يدرك أى نظام ضرورة وجودها لتواكب مماريساته . 
ورغم غياب الوثائق الشارحة لطبيعة أهداف ووظائف هذه الآبنية » التى يمكن أن 
تكشف عن الإسهام الواعى بدورها » إلا أن ملاحظة مجال نشاطها فى مقارنة مع القيم 
السائدة وقت ذاك: وكذلك خصوصية تحركها , يحدد الاتجاه الوظيفى لهاء , وتأثيرها 
على المسار الإبداعى , ونوعية الأعمال السينمائية . 
وإن كان نظام إنشاء هذه الأبنية المؤسسية يحكمه التوالد الزمنى فى مراحله 
المختلفة , إلا أن الثابت تاريخيًا أنه قد كانت هناك محاولات لاحتواء النشاط السينمائى,: 
داخل إطار هيكنى , يسهل للنظام الحاكم قدرة السيطرة عليه . 
ويمكن أن نجمل رصد إنشاء هذه الأبنية المؤوسسية الجديدة تاريخيًا فيما يلى : 
«-١‏ فى عام ١1154‏ ثم إنشاء مصلحة الفنون : وقد قامت هذه المؤسسة بانتاج عدة 
أفلام تسجيلية قصيرة , وأنشأت ( نادى الفيلم المختار ) ىق حديقة قصر عابدين 
71 . وف هذا النادى تجمع كل هواة السينما ف مصر ء وكان بمثابة مكان لصقل 
مواهبهم . ولاشك أن هذا التجمع الذى كان يتم اختيار برامجه ونشاطه تحت مظلة 
مشروعة من النظام ‏ قد طرح تيارًا جديدًا وفقًا لاختياراته الفنية والفكرية 
لبرامجه. 
؟ - فى عام ١1951/‏ أنشأت الدولة مؤسسة دعم السينما , فكانت أول مؤسسة عامة 
للسينما فى مصر والوطن العربى . وتحددت أهم أهدافها ء فى رفع المستوى الفنى 
والمهنى للسينما . وتشجيع عرض الأفلام العربية داخل وخارج البلاد ؛ واقراض 
المشتغلين بالإنتاج السينمائى الهادف . ومنح جوائز للانتاج السينمائى 
والمشتغلين به . ثم تحولت هذه المؤسسة إلى المؤسسة المصرية العامة للسينما 
لتحقيق نفس الأهداف . وكان لها انجازاتها فى مجال الاشتراك المصرى فى 


رحا 


المهرجانات السينمائية الدولية ؛ وإقامة أسابيع الأفلام المصرية ف الخارج , 
والأجنبية ى مصرء واقراض الإنتاج الجيد » وإقامة المسابقات ذات الجوائز المالية 
لأفضل إنتاج سينمائى . بل وبدأت دورًا تثقيفيًا . يعكس رأيًا فى المستوى السائد 
للسينما . حين تعاونت مع المؤسسة المصرية للتأليف والترجمة والنشر فى ترجمة 
الكتب التى تناولت حرفية السينما ؛ وأصدرت خمسة وعشرين كتابًا» (0. 
وقد واكب تلك المؤسسات السينمائية الجديدة فى مصير ؛ فى الخمسيتيات , « إنشاء 
المجلس الأعلى لرعاية الفنون والآداب والعلوم الاجتماعية » الذى كانت السينما إحدى 
مهامه . وأوكلت إليه مهمة تنسيق جهود الهيئات الحكومية وغير الحكومية العاملة فى 
ميادين الفنون والآداب والعلوم الاجتماعية . وكانت من بين مسئولياته » ابتكار وسائل 
تشجيع العاملين فى تلك الميادين » والبحث عن الوسائل التى تؤدى إلى تنشئة أجيال من 
أهل الآداب والفنون . يستشعرون الحاجة إلى إبراز الطابع القومى ف الإنتاج الفكرى 
المصرى بشتى ألوانه : ويعملون على التقارب فى الثقافة والذوق الفنى بين المواطنين , 
بما يتيح للأمة أن تسير موحدة فى طريق التقدم . محتفظة بشخصيتها . وطابعها 
الحضارى المميز. 
"فى "” فبراير عام ١908‏ أضافت حكومة الثورة إلى وزارة الإرشاد القومى مهمة 
الثقافة, وتحول اسمها إلى وزارة الثقافة والإرشاد القومى . وتولى تلك الوزارة من 
نوفمير عام ١50/‏ إلى سبتمبر عام 1577 شروت عكاشة , وكان أحد ضباط 
الثورة؛ الذين توفر لهم قدر كبير مسن وضوح الرؤية فى المجال الثقاف , وقرر أن 
بأخذ على عاتقه مهمة ربط السياسة الثقافية . بالخطة الشاملة للتنمية » (9). 
5 - ف عام 1509 تم إنشاء المعهد العالى للسينما . كمؤسسة تعليمية فنية » تتولى إعداد 
الكوادر السينمائية الجديدة فى مجالات تخصصاتها المختلفة . واستقدم لهذا المعهد 
بعض الخبراء والاساتذة الأجانب » إلى جانب بعض السينمائيين المصريين للتدريس 


. سمير فريد : مقال ( السينما الروائية ) ؛ مرجع سابق‎ )١( 
. سمير فريد : مقال ( السينما والدولة فى الوطن العربى ) , مرجع سايق‎ 
. 47 عبد المنعم سعد : موجن تاريخ السينما المصرية ؛ مطابع الأهرام التجارية 151/5 : ص‎ 
» د. ثروت عكاشة : ملكراتى فى السياسة والثقافة » مكتبة مدبولى » جزء أول 1584 » انظر من ص 7لاه‎ 
0 
. 277 . (؟)د. ثروت عكاشة : مرجع سابق_- ص 9غ‎ 
. سمير فريد : مقال ( السينما الرواثية ) مرجع سابق‎ 
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ند كاتغناء هذ الس مجان حضون الدولةاق التعساط المسماكق واضكاة 

وتعدى أمر التشجيع إلى مرحلة صياغة كيانات بشرية جديدة تعتبر ارتكارًا لها ف 

توجهاتها : بما تملكه من ثقافة وتقنية متطورة . 

تلك كانت الأبنية الجديدة التى أقامتها الثورة فى فترة الخمسينيات فى مصر . وهى 
تشير إلى وعى وإدارك بدور الهيئات الفنية والثقافية فى حياة الشعب . ومن خلالها 
يمكن أن نلمح اهتمامًا وتوجهًا لفن السينما , إلى جانب الاهتمام الممائل بالكتاب » 
والراديى» والمسرح , والفنون التشكيلية » وغيرها . 

وليست تلك الأبنية هى الجانب النهائى فى سلسلة اهتمام الدولة بذلك الفن . بل إنه 
فى تلك الفترة المبكرة أيضا فى حياة ثورة يوليوى فى مصر , إتخذت بعض الإجراءات 
لتضمن تحديد الأطراف المشاركة فى الظاهرة السينمائية . إن تنبهت الحكومة إلى الدور 
الذى يمكن أن تلعبه الرقابة على المصنفات الفنية ؛ وخاصة فى مجالى المسرح والسينما . 
فما كان منها إلا أن ألغت لائحة التياترات والمسارم التى صدرت فى مصر ف بداية هذا 
القرن فى ؟١‏ يوليى عام ١15١١‏ , وهى اللائحة التى أشرفت سلطات الاحتلال البريطانى 
فى مصر على تقنين بنودها » خوفًا من تصاعد الروح الوطنية بفعل الأعمال الفنية . فى 
ذلك الوقت لم تكن السينما فى ذهن واضعى اللائحة ؛ لكن ذلك لم يحل مستقبلاً دون 
تطبيق أحكامها بطريق القياس على السينما . وبقيت تلك اللائحة هى المهيمنة على 
الحياة الفنية فى مصر , لمدة تقترب مسن خمسة وثلاثين عاممًا . حتى أصدرت إدارة 
الدعاية والارشاد التابعة لوزارة الشثون الاجتماعية فى فبراير عام ١541/‏ تعليمات 
خاصة بالرقابة على الأفلام , لا تعتبر تعديلاً لتلك اللائحة لكنها كانت فى واقع الأمر لا 
تعدى أن تكون مكملة لأحكامها ‏ ومقننة لما جرى عليه العمل رقابيًا . تحت امرة وزارة 
الداخلية. 

« انقسمت هذه التعليمات إلى شقين . أولهما خاص بالناحية الاجتماعية والأخلاقية, 
ويشتمل على شلاثة وثلاثين محظورًا . والثانى خاص بناحية الأمن والنظام العام . 
ويشتمل على واحد وثلاثين محظورًا . وقد ساهمت تلك المحظورات المتعددة فى انصراف 
السينما المصرية عن تناول موضوعات كثيرة » (. 
)١(‏ تعليمات الرقابة ق فبرايس 1547 إدارة الرعاية والإرشاد الاجتماعى بوزارة الششون الاجتماعية. 

مصطفى درويش - محاضرة ( رقابة وسينما وأشياء أخرى ) , مقدمة لى المركز الثقاق الفرنسى بالقاهرة . 


سمير فريد : السينما والدولة فى الوطن العربى ‏ مرجع سابق . 
كلود ميشيل كلونى : مقال بعنوان (الظلال والاطياف ف قاموس السينما العربية)»كتاب الهلال نوفمبر/941١م.‏ 


هم 


وبعد شلاث سنوات فقط من قيام الثورة » تم نسخ لاثحة التياترات والتعليمات 
الرقابية لعام /1441 بموجب القانون رقم 4٠٠١‏ لسنة ١505‏ لتنظيم الرقابة على 
الأشرطة السينمائية ولوحات الفانوس السحرى والأغانى والمسرحيات والمونولوجات 
والأاسطوانات وأشرطة التسجيل الصوتى . قهل أتى هذا القانون بجديد يخدم فن 
السينما فى مصر ؟ 

وى استعراض سريع لبعض أحكام هذا القانون« نجد أنه يحدد أن ترخيصًا يسرى 
لمدة سنة من تاريخ صدوره بالنسبة إلى التصوير , ولمدة عشر ستوات بالنسبة إلى 
العرض ؛ يجب أن يصدر حتى يتسنى اتمام العمليتين التصوير والعرض » وأنه يجوز 
للسلطة القائمة على الرقابة ‏ أن تسحب بقرار مسبب الترخيص السابق إصداره فى أى 
وُقك إذاسااطرات ظلووف تجمديددة كدض ذلك كما تهون القانوق العقويتات القن 
توقع على من يخالف أحكامه . وهى تتراوح بين الحبس والغرامة » ومصادرة الأجهزة 
والآلات التى استعملت ف ارتكاب المخالفة » (). 

ومما جاء ف المذكرة الايضاحية له ( أن الاغراض المقصودة من الرقابة , هى 
المحافظة على الأمن والنظام العام . وحماية الآداب العامة ومصالح الدولة العليا ) . 

ومما سبق يتضح أن الإدارة هى الجؤة صاحبة الولاية وممارسة الرقابة ‏ وأنه لا 
هن لساطدي] التقديرية فى :هذا الخمشوضن: سوى أن ركو قسزارفا منسما بسراعاة 
حسن الآداب واحترام النظام العام » وحماية مصالح الدولة العليا . 

هذه السلطة للرقابة فى تقدير الاتفاق من عدمه مع الآداب واحترام النظام العام 
وحماية مصالح الدولة العلياء هى فى الواقع مقيدة للفنان , الذى لا يعلم على وجه 
التأكيد مدى احترامه للنظام العام من وجهة نظر ممثل النظام العام أى الرقابة . كما أن 
مضالح الدولة العليا هى الأخرى متفيرة , ولا تثبث على حال ؛ ويجب أن يتفق عمله 
الفنى قبل وأثناء وبعد التصوير مع تلك المصالح , وإلا دخل فى عداد أعداء المجتمع , 
ويعاقب بالحيس والغرامة والمصادرة . 

وبالتالى فهذا القانون كان يتعامل مع السينما بكثير من التحفظ والاحتراس بل 
والخشية» ولم يوفر فى الحقيقة حرية الابداع لصائعيها . سواء قبل أى بعد اتمام العمل 
الفنى. 
)١(‏ القانون رقم 0؛ لسنة ١955‏ لتنظيم الرقابة على الأشرطة السينمائية ولوحات الفانوس السحرى 

والأغانى والمسرحيات والمونولوجات والاسطوانات وأشرطة التسجيل الصوتية . ّْ 


إسض 


كان :هذا هوالحال الى ككافت عليه يتما سدوات الكتورة الأول سواد فين شاحرة 
موقف السينما من جملة احداث تلك السنوات » أ من ناحية موقف النظام الثورى 
الجديد من السينما كابنية . وكرقابة , وكنتاج فنى . أى كأفلام , كانت نتاجًا للسينما 
الروائية المصرية. فى تلك الفترة المبكرة من حياة ثورة 1" يوليو . 


ثالنا : الأبنية السياسية وضرب الديموقراطية وبذور سينما الخوف : 


فى الثامن عشر من شهر يناير عام 11517 ؛ أصدر النظام الثورى الحاكم فى مصر 
قانون حل الأحزاب السياسية . وعرفت بعده مصر فى الخمسينيات » شكل التنظيم 
السياسى الواحد . هذا الشكل الذى تمثل فى هيثة التحرير , ثم فى الاتحاد القومى , 
وامتد بعد ذلك عبر الستينيات والسبعينيات ممثلاً فى الاتحاد الاشتراكى العربى . 

ف تلك المرحلة . كانت مصر تمر بما يمكن أن نطلق عليه بين مراحل تطور النظام 
السياسى المصرى « بالمرحلة الثورية نسبة إلى ثورة 77 يوليى؛ أى المرحلة الناصرية 
نسبة إلى دور الرئيس عبد الناص» .)١(‏ 
وقد ارتبطت السمات الرئيسية لنظام الحكم فى الخمسينيات , يكثير من الظروف 
التاريخية المواكبة لحركة الجيش فى 1" يوليى 1157 , وتطور وقائعها وأحداثها فى 
السنوات التالية ؛ مما طرح آثاره بعد ذلك على خيارات النظام الحاكم من حيث شكل 
النظام السياسى القائم , وكذلك أبنيته السياسية . 

« كانت أهم سمات هذه الحركة ثلاث: 
١-إنها‏ حركة عسكرية قوامها رجال عسكريون , وأداتها تنظيم عسكرى ( تنظيم 

الضباط الأحرار ) » ولم يكن ضمن عناصرها شخصيات مدنية . كما لم تقم 

بتخطيط مسبق , أو تعاون مشترك . مع حزب أى حركة سياسة مدنية خارج 

الجيش. 
" -أتها حركة سرية , قامت بعمل انقلابى ضد نظام الحكم القائم وقتذاك . وقد أثر ذلك 

على أنماط السلوك السياسى لقادتها فيما بعد , وهم فى الحكم ؛ وبالذات فيما 

يتعلق بعنصر الأمن . 


)١1(‏ د. على الدين هلال وآخرون : النظام السياسى المصرى وتحديات الثمانينيات ؟1961: 15417 : مكتبة 
نهضة الشرق , جامعة القاهرة , طبعة ثانية , 1985 ص14 . 
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٠‏ _أنها لم تمثل تنظيمًا أيديولوجيًا موحدًا ؛ ولم يكن هناك عقيدة سياسية واحدة تربط 
القاتمين بها. سوى بعض الشعارات العامة التى تبلورت فيما بعد فى المبادئ 
الست. يؤكد ذلك أن الحركة ضمت بين قياداتها عناصر مختلفة أيديولوجيًا 


وفكريًا. 
وقد أنعكست تلك الخصائص لتنظيم الضباط الأحرار . على شكل وسمات نظام 


الحكم الذى تبلور بعد عام ؟ ١56‏ . من هذه السمات الخلافات التى حدثت على القمة 
حول السياسات ؛ ومسار الحكم ؛ والتى أدت إلى تصفيات داخل مجلس قيادة الثورة . 
ومنها وقوع النظام فى صدام مع القوى السياسية الشعبية » التى مكلت التيار الرئيسى 
للحركة الوطنية فى ذلك الوقت . وبالذات الوفد وحركة الإخوان المسلمين . ومنها 
الاهتمام بعنصر تأمين النظام » ("). 

وكان من الطبيعى ف هذا الإطار أن تتعدد أجهزة الأمن التى تراقب بعضها . كما 
كان من الطبيعى أن تعلو أسهم تلك العناصر التى ارتبطت بهذه الأجهزة » وتدربت 
فيهاء وكانت تلك هى الجذور الأولى لمراكز القوى ف الحياة السياسية المصرية , تلك 
التى استشرت ف نهاية الخمسينيات والستينيات , والتى لم تجرق السينما على الاقتراب 
منها حتى انتهت المرحلة الناصرية , وأعطى الرئيس أنور السادات الضوء الأخضر 
لادانتها بعد حركة ١6‏ مايى ,١1517/١‏ أى كما أطلق عليها ثورة التصحيح وتصفية مراكز 
القوى. 

وقد شهدت مصر ف فترةالخمسينيات مولد اثنين من الأبنية السياسية هما هيكة 
التحريرء والاتحاد القومى. وبإلقاء الضوء على المناخ الذى نشأت خلاله كل متهما : 
وعلى نظرة القيادة لمهمة الأبنية السياسية ف تلك الفترة من تاريخ مصر لكفيل , بتبين 
كيف تراجعت فى وجودهما الممارسة الديمقراطية لكافة فثات الشعب .وكيف بدأ 
المثقفون فى ممارسة نوع من السلبية تجاه القيادة الثورية » مقدمين الولاء السياسى 
وليس المشاركة الفعالة فى تطوير المجتمع » وكان السينمائيون رافدًا هاما من روافد 
هؤلاء المثقفين المنسحبين . 

أنشئت هيئة التحرير فى يناير عام ١457‏ عقب حل الأحزاب السياسية . وفى تلك 
الفترة كان عبد الناصر يتحدث كثيرًا فى خطبه عن الديموقراطية والوحدة الوطنية . وى 





(١)د.‏ على الدين هلال؛ وآخرون : تجربة الديمقراطية فى مصر ,١158١-1517١‏ مكتبة نهضة الشرق » جامعة 
القاهرة . طبعة ثالثة ١1945‏ ص /1؟ ,584 , 
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خطاب له ف المنصورة بتاريخ 9 أبريل 1551 ذكر أن « هيكة التحرير ليست حزبًا 
سياسينًا يجر المغانم على الأعضاء ؛ أى يستهدف شهوة السلطان والحكم , وإنما هى 
أداة لتنظيم قوى الشعب وإعادة بناء مجتمعه ؛ على أسس جديدة صالحة أساسها 
الفرد . وى خطاب آخر ء شبه عبد الناصر هيئة التحرير» بالمدرسة التى سوف يمارس 
فيها الشعب ويتعلم كيف ينتخب ممثليه . 


لقد كان الاعتقاد السائد لدى الحكام الجدد فى مصر , أن الشعب ليس مهيئا بعد 
للحياة الديمقراطية . وكانت مرحلة هيئة التحرير هى المرحلة الانتقالية ى حياة ثورة 
يوليوءأى مرحلة إقرار القانون والنظام » والتى كان هدفها تثبيت دعاثم النظام فى 
مواجهة معارضة متعددة المصادر والاتجاهات » .)١(‏ 


« وف ١6‏ يناير ١157‏ أعلن عبد الناصر نهاية مرحلة الانتقال ؛» وطرح الدستور 
الجديد للاستفتاء , وتبعًا له ظلت الاحزاب السياسية غير مصرح بها . وبدلاً من هيئة 
التحرير ؛ نص الدستور على تنظيم جديد هو الاتحاد القومى ؛ ليكون هو البوتقة 
السياسية التى ينخرط فيها الشعب بكل طبقاته . ويمكن اعتبار الاتحاد القومى أول 
مواجهة جادة للنظام الجديد مع قضية بناء تنظيم سياسى شعبى . وساد خلال تلك 
الفترة التى امتدت حتى صدور القوانين الاشتراكية , والميثاق , وبناء الاتحاد الاشتراكى 
العريى ق السقينياف هناد ها نمى بفلسفة الاتحان:القومى: والاشتزاعية الديمفراظية 
التعاونية . وكان الاتحاد القومى يمثل فى فكر عبد الناصر الشعب بأسره , حتى أطلق 
على تلك المرحلة بالمرحلة الشعبية فى التاريخ المصرى . 


وف قفات ميق الكدرين: والاتكان القومي .3 فزاع سنياس يتقيق باحماة راض 
إف تقوية العكومة المركزية : وإل شركيز السلطة . وبالقالى لم يكن غريبًا أن يتعه 
اختيار النظام» نحى صيغة التنظيم السياسى الواحد وليس صيغة تعدد الأحزاب . ومن 
خلالها أضيم تقل السكومة الشاغل :هوا لمصول عل كريد الشفن'والؤظفية للبرانج 
الحكومية ؛ ومن خلالها سمح بحرية'نسبية ف التعبير عن الآراء : ومعظمه كان 


(١)د.على‏ الدين سلال» وآخرون : مصر فى ربع قرن ‏ دراسات ف التنمية والتغير الاجتماعى تطور 
الايديولوجية الرسمية فى مصر : الديمقراطية » والاشتراكية » معهد الانياء العربى » طبعة أولى » بيروت 
١44ة_-ص/9١8:1١١.‏ 
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نفة إل دواحئ التطبيق وحدها ا ى إلى قكسانا الإذازة .كما أن الاتقسانات وجماعات 
الرأى لم يكن مسموحًا بها»(١).‏ 

فى هذا الإطار أيضًا لم يكن هناك مجال للصراع السياسى ف عملية اتخاذ القرار » 

وسادت نظرة ترى »ء أن السياسة ما هى فى جوهرها إلا مجموعة من المشكلات 
الإدارية» وأن الخلاف يمكن أن يدور حول هذه المشكلات » وحول رفع مستوى الأداء , 
ولكن دون أن يتطرق إلى الاختيارات والأولويات نفسها . وهكذا تبنى النظام مفهوما 
اندماجيًا وليس مفهومًا تنافسيًا للمجتمع السياسى . 

من ذلك يتضح كون تلك الأبنية للثورة ( جبهة التحريرء والاتحاد القومى ) لم تكن 
مكانًا حقيقيًا للممارسة الديمقراطية من جائب فئات الشعب المختلفة والمتحدة كما نص 
على ذلك بيان إنشائها . خاصة بيان إنشاء الاتحاد القومى . ولم يسمح النظام 
السياسى بممارسات سياسية , تحقق المشاركة الحقة خارج هذين التنظيمين . واللذين 
أحتكر العمل فيهما الضباط الأحرار ء والعسكريون بصفة عامة . وتقلص دورهما فى 
النهاية ليصبحا فرعًا آخر من فروع الحكومة . 

« وربما ساعد على ذلك الانسحاب الشعبى الحقيقى : من ممارسة المشاركة 
السياسية من خلال تلك الأبنية السياسية الأولى للثورة . تلك الطبيعة الفوقية التى نشأ 
البناءان من خلالها . فتكون الاتحاد القومى بقرار من رئيس الجمهورية , الذى حدد 
بمراسيم تصدر عنه عضوية أجهزته المركزية » وكان هى نفسه رئيسًا للاتحاد القومى. 
وسيطرت مجموعة الضباط الأحرار على عملية صنع القرار فيه » وتولت مناصبه 
الرئيسية , مع مشاركة محدودة من المدنيين فى تلك المناصب العليا» (). 

تلك الطبيعة الفوقية فى إنشاء التنظيمين ؛ والدعوة للمشاركة من خلالهما عن طريق 
الشروط التى تحددها السلطة ولم تضعها الجماهير بنفسها , وهيمنة العسكريين على 


)١(‏ د. نزيه الأيوبى » وآخرون ( مصر فى ربع قرن ) دراسات ف التنمية والتغير الاجتماعى ,تطور النظام 
السياسى والإدارى ف مصر 1467 :197/7 , معهد الإثماء العربى طبعة أولى» بيروت 194١‏ ص 2,517 
16 ' 
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المناصب الرئيسية فيهما ء وتقلص المشاركة السياسية الحقيقية من خلالهما ؛ « جعلت 
منهما تنظيمات ورقية , افتقدت القدرة على الحركة المستقلة أو المبادرة الذاتية » ونظر 
إليها المواطنون على أنها جهاز آخر من أجهزة الساطة , وأنها قنوات للاتصال من جانب 
واحد (من أعلى إلى أسفل ) ٠‏ بل نظر إليها أحيانًا على أنها أدوات للرقابة والضبط . وكان 
من شأن ذلك أن هذه المؤسسات لم تتمكن من أن تصبح أدوات للمشاركة , أى قنوات 
للتعبير عن المطالب , أو لتمثيل التيارات السياسية المختلفة » .)١(‏ 

وقد واكب بناء تلك الأبنية السياسية فى الخمسينيات تطورات أخرى . ساهمت فى 
ترسيخ ذلك الانصراف الجماهيرى عن المشاركة فى العمل السياسى , وبالتالى فى ضرب 
الديموقراطية كان منها : 


:ةطلسلاةيزكرم-١‎ 


« التى جعلت القدرة على اتخاذ القرار السياسى حكرًا على رئيس الجمهورية جمال 
عبد الناصرء إلى جانب تلك الحلقة الضيقة المحيطة به , والمنتقاه من بين أعضاء تنظيم 
الضباط الأحرار ؛ وأعضاء اللجنة التنفيذية للتنظيم السياسى . وقد ارتبط بتلك السمة 
سمة أخرى لا تقل عنها أهمية وخطورة . وهى الدمج بين السلطات » ورفض مفهوم. 
التوازن بينها . فمنذ عام ١15”‏ ومن خلال أدوات قانونية دستورية , أى عبر 
ممارسات فعلية . سيطرت السلطة التنفيذية على السلطة التشريعية , ولم يعد البرلمان 
أداة رقابة ذات فعالية وشأن . بل استطاعت السلطة التنفيذية من خلال تحكمها فيمن 
يستطيع أن يرشح نفسه لعضوية السلطة التشريعية ( الحجز عند المنبع ) » وتوجيهها 
للأعضاء من خلال علاقة البرلمان بالتنظيم السياسى الواحد ؛ أن يكون البرلمان امتدادًا 
بشكل أ بآخر للسلطة التنفيذية . 
وقد ارتبط بتلك السمة أيضًاء أو ساعد على تأكيدها فى الحياة السياسية المصرية , 
وجود قيادة استثنائية متمظة فى شخص الرئيس جمال عبد الناصرء الذى استمد 
النظام جزءًا كبيرًا من شرعيته من شخصه , ومن علاقته المباشرة مع الجماهير فى مصر 
)١1(‏ د.جمال مجدى حسنين : البناء الطبقى فى مصر 57 : 111١‏ ؛ دار الثقافة للملباعة والنشر القاهرة ١941١‏ 

.1١45ص‎ 


د . على الدين هلال وآخرون : تجربة الديمقراطية فى مصير ١517١‏ - 1983 , المشكلة السياسية فى مصر 
والتحول إلى تعدد الأحزاب ‏ مرجع سابق ‏ انظر من ص را ا 


لذو 


والأقطار العربية الأخرى )١(:‏ .(مما سيأتى ذكره بالتفصيل قيما بعد تحت عنوان 
كاريزما عبد الناصر) . 

تلك الركؤية القدى حنمبة: المشاركة فق اتفاة القرارالسساسي عق السمافر 
العريضة؛ والتى تمت ف جانب كبير منها . بفعل ممارسات النظام الفعلية . وليست 
بفعل تشريعات قانونية أصدرها النظام الجديد أمام الجماهير . وكانت الفكات المثقفة , 
فى اكثرها قدزة على تون مخاطن ذلك الأكجاة التلاديمةزاظى .وعد اليتدانة كخددت 
مواقع المثقفين المصريين بفتاتهم المختلفة خارج دائرة المشاركة الحقيقية . 


؟ - نمو أجهزة الأمن والمعلومات , وضرب القوى الوطنية : 

ظهر الصدام ما بين الثورة » وفكات متعددة من القوى الوطنية . بعد أشهر قليلة 
فقط من قيامها . ولطبيعة القائمين عليها كعسكريين , ولتضخم مفهوم الأمن فى ذهنهم 
كحركة حافظت على سرية تنظيمها وتحركاتها لسنوات عديدة . كان من المحتم وقوع 
هذا الصدام . 

« وكان من أبرز حوادث الاصطدام الأول مع السلطة الجديدة , قضية عمال كفر 
الدوار عقب مظاهرة احتجاج قام بها عمال شركة مصر للغزل والنسج الرفيع , البالغ 
عددهم نحو عشرة آلاف عامل يوم ١,١7‏ أغسطس ١5507”‏ , للمطالبة ببعض الحقوق 
العمالية. وحدث اشتباك بينهم وبين قوات الشرطة » وانتهى الأمر بمصرع ثلاثة جنود , 
وثلاثة عمال ؛ وجرح /؟ شخصًا .وعقد مجلس عسكرى لم يسمح للمتهمين بحق 
الدفاع عن أنفسهم عن طريق محامين . وصدر حكم بالاعدام على مصطفى خميس 
ومحمد حسن البقرى العاملين ‏ وأحكام بالسجن على بقية المتهمين . وأهاج أسلوب 
المحاكمة مشاعر الجماهير فى مصر والخارج : وكانت هذه الحادثة بمثابة الدليل الأول 
من جاتب النظام الثورى الجديد على قمع العمل السياسى الشعبى ء ومواجهته 
بالارهاب, (), 

ثم تعاقبت بعد ذلك عمليات الاعتقال والتنكيل بخصوم النظام ؛ كان أبرزها , عملية 
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دن 


اعتقال معظم أعضاء الجهاز السرى للاخوان المسلمين: وتنفيذ حكم الإعدام فى قادتهم, 
فى أعقاب محاولة اغتيال جمال عبد الناصر ف المنشية بالاسكندرية عام ١90604‏ . ثم 
بدأت تتسرب من السجون أنباء عمليات التعذيب والقمع التى يتعرضون لها . وتعرض 
أعضاء تنظيم الإخوان المسلمين بعد ذلك . وفى ستوات عديدة , لحركات اعتقال واسعة 
النطاق » وذلك بحجة حماية الثورة »(). 

وتعرّض الشيوعيون آيضًا للتنكيل بهم من جانب النظام « وبدأت العملية الأولى 
لاعتقال الشيوعيين فى ١ 1١‏ يناير عام ١557‏ , باعتقال ثمانية وأربعين منهم . وفى نهاية 
عام 1151 كان قد تم اعتقال معظم القيادات الشيوعية . وجانب كبير من أعضاء 
التنظيم الشيوعى . ثم وجهت لهم ضربة أخرى عام 1554١و‏ 15505 إلى أن أطلق 
النظام سراحهم فى بداية الستينيات ؛ بعد تبنى النظام للخط الاشتراكى ؛ باعتبارهم 
مفيدين فى المعلومات والدعاية , بعد تحسن العلاقات بين ناصر وخروشوف . 

وإلى جانب العمال : والإخوان المسلمين » والشيوعيين . خضعت فثات مصرية أخرى 
لعمليات القمع من جانب النظام الثورى » خاصة تلك الفئات التى تعرضت لعمليات 
التأميم الأولى » والقوى السياسية القديمة ذات الثقل الشعبى كالوفديين . 

« وكانت المحصلة , أن جانبًا كبيرًا من صفوة المجتمع المصرى من المثقفين ‏ كان قد 
بدأ التعرض لها بالقمع والتنكيل والاعتقال» ('). 

هذان العاملان السابقان أديا إلى غياب المناخ الملائم لحرية الاجتماع » وحرية الرأى 
« على الرغم من النص على ذلك فعليًا فى دستور ١1557‏ » (2).وأدت ممارسات النظام إلى 
عزل المثقفين وإبعاد ذوى الرأى والخيرة . عن مسئولية الحكم : وجعلتها حكرا على 
العسكريين . مما كون بعد سنوات ما أسمته القيادة السياسية ( أزمة المثقفين ) . 


١(‏ )سهير اسكند: مقال بعنوان ( جمال عبد الشاصر ف رأى الإخوان المسلمين ) جريدة الوفد بتاريخ 
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نض 


وواكب ذلك أيضًا احتكار العسكريين للمناصب القيادية فى المؤسسات الإعلامية الهامة, 
كالاذاعة والصحافة . وممارستهم لمهام لم يألفوها من قبل » وتوجيه الإعلام من 
خلالهم للاشادة بالنظام الجديد» والتنويه الدائم بقبضته الحديدية . وكانت تلك كلها 
ممارسات للنظام : كان المثققون هم الأقدر على فهمها وتبين أبعادها . وقد أدى هذا 
الغياب عن الممارسة الفعلية للديمقراطية من جانب المثقفين , من خلال الأينية السياسية 
القاغما , إل هانب ممارساك التظدام اللخاضة بعطليات التفرض بالاعتقال »والسجن 
كنار السلطة جهونة حناية القورة من اغذاكها: إدى ذلك إلى يدن الفوك» وتفضيل 
الضمد واسائية : البعد هن اللخاطن ومواقم الكيلكة: 

والسينمائيون وهم رافد أساسى من روافد الثقافة فى المجتمع المصرى فى تلك 
الفترة, لم يكونوا بذيدين عن تلك الأجواء . وكانوا كذلك هم الأقدر مع غيرهم من الفثات 
المستنيرة الأخرى , على تقدير النتائج الوخيمة للصدام مع النظام . فآثروا مع غيرهم 
مسيم :و ةزو الاتنسهان 

لكن ذلك لا يعنى أن فثات السينمائيين المصريين على كافة اتجاهاتهم ٠‏ كان وراء 
استمابيغ قن ميان فتاؤل الواقمع المضرى ق الخمسينيات/ هذه المعارسات 
اللأ مسق اطينة الفووقنة فقا مين النطام جوهدا انقوف العراته من التضفراء مين 
الأمن والمعلومات ‏ والتعرض للقوى الوطنية المناوئثة للسلطة بالقمع والتنكيل . فمما 
لاشك فيه : أن روف تشاة السيتما المصزية وتطورها : تعاسنة هلك الفتزة التى واكيت 
زاعقيث الحرب العالمينة الذانية : جخلت من الأفسلام اللضرية فى جاتن كير متها افلامًا 
للتسلية » صنعتها فئات أثرت من وراء الحرب ٠‏ ووجهتها إلى نفس تلك الفثات الشديدة 
الولع بأفلام القصور والحدائق الغناء » وقصص الحب والغرام . وواجهت السينما 
المصرية هذا الغياب عن الواقع المعاش الاقتصادى والسياسى فى مصر قبل قيام الثورة, 
واسكمزت التقتاليد القديسة ق السيكها المزية دويق عق مظع الإتداج السيتفائ» 
وتسيطر عليه تلك النظرة إلى الفيلم السينمائى كسلعة تجارية » تخضع لحسابات الربح 
والخسارة » .)١(‏ 

وبالتالى يمكن القول, أن كلا من التقاليد القديمة المهيمنة على الإنتاج السينمائى 


)١(‏ كمال رمزى ‏ مرجع سابق. 
سمير فريد_مقال ( السينما والدولة فى الوطن العربى ) مرجع سابق 


ان 


المصرى , والأحوال السياسية الجديدة فى مصر المواكبة للممارسات اللاديمقراطية 
الأولى لثورة "1 يوليى ؛ قد ساهمت بشكل كبير ى غياب السينما عن الواقع السياسى 
والاقتصادى فى مصر الخمسينيات . 

ابتعدت الفئة الأولى من السينمائيين بحكم تقاليدها القديمة » ونظرتها التجارية 
البحتة للسينما عن الواقع ء ولم يكن لأى اتجاه ديمقسراطى فى البلاد ‏ مع افتراض 
وجوده ‏ ليثنيها عن توجهها السينمائى . 

وإقدت الفنة الاك تتح خوج الكبانه النذين يمشكرن من ابرع ووشتوخ 
الرؤية؛ والقدرة الفنية . وتقدير عواقب الأمور عن الواقع ( خوقًا ) . خوفًا من . 
الاصطدام بالنظام . وخاصة مع تلك السلطة التقديرية لرقابة قانون عام ١552‏ فى 
الحكم على مدى احترام الفيلم للنظام العام . وخوفا من التصنيف ضمن أعداء الثورة , 
وخوفًا من التعرض لعمليات الاعتقال أو السجن أو التنكيل . هذا على الرغم من أنه كان 
من بينهم مخرجون مؤمنون بالثورة » وبوجهها المشرق » وبانجازاتها الحقيقية فى 
سنواتها الأولى. ولم يكن متصورًا أن صلاح أبى سيف , ويوسف شاهين » وتوفيق 
صالح ؛ وبركات على سبيل المثال ؛ كانوا غير قادرين على صنع أفلام تتناول الواقع 
الاقتصادى والاجتماعى والسياسى القائم فى مصرء ولهم إنجازاتهم فى تلك الفترة التى 
أدخلت كثيرًا من أفلامهم ضمن كلاسيكيات الأفلام المصرية . 

ومن هنا ء كان الإنتاج السينمائى فى الخمسينيات فى مصر فى معظمه غائتيًا عن 
الواقع , وكان البديل لذلك أفلامًا لا تمت للسنئوات المعاصرة بصلة ؛ أ أفلامًا وطنية 
رديئة » أو أفلامًا للماضى بها إدانة للعهد البائد قبل الثورة » إما من منطلق الإيمان 
الحقيقى بتلك الشورة؛ أى تملقًا لرجالها ( وهو ما ورد بالتفصيل سابقًا تحت عنوان 
سينما سنوات الثورة الأولى ) . 

فى تلك السنوات كانت البذرة الأولى لسينما الخوف . تلك السينما التى نمت فى 
رحمها السينما الخائفة من تناول الواقع » الهاربة إلى الماضى . ذلك أن العهد الحاضر 
يدينه » ويفتح النار عليه » ويبرر بمساوئه الكثيرة وجوده . 

فى ذلك الانسحاب إلى الماضى ؛ وجدت السينما المصرية الحرية المفتقدة فى الحاضر . 
ووجد به المخرجون , مجالآً لممارسة سلبية المثقفين تجاه القيادة الشورية , التى 
استغنت عن مشاركتهم لصالح العسكريين . 


كما وجدوا فيه ملجأ للتعبير عن عدم رضاهم عن غياب مناخ الديمقراطية والمشاركة 
فى اتخاذ القرار. 
كان الماضى مجالاً للعمل : وملاذًا للأمان . وأصبحت سينما اللجوء للماضى لها 
جذورها فى الخمسينيات . وسمة سائدة فى العقد اللاحق »؛ أى فى الستينيات . 
رابعا : بداية رأسمالية الدولة وإرهاصات القطاع العام السينمائى 
فى التاسع من شهر سبتمبر عام ؟5 ١55‏ «صدر قانون الاصلاح الزراعى رقم 2١78‏ 
الذى تقرر فيه تحديد الحد الأقصى للملكية الزراعية بمائة فدان للفرد الواحد ؛ وأن 
تؤقع الاراهدى ستول عليها ق كل هريا» عن الخلاحي: بحيت يكون لكل مدوم 
ملكية صغيرة لا تقل عسن فدانين » ولا تزيد على خمسة أفدنة » وقررت الحكومة منح 
مالكى تلك الأراضى الزراعية . ما يعادل عشرة أمثال القيمة الإيجارية » .)١(‏ 
وف الثامن والعشرين من أبريل عام ١554‏ » وبالقانون رقم 4" » تم تعديل بعض 
أحكام القانون الأول . وتقرر ألا يزيد جملة ما يمتلكه الشخص هى وزوحته وأولاده 
القصر من الأراأضى الزراعية . عن ٠٠٠١‏ فدان . 
كانت تلك . هى المرحلة الأولى . لاعادة هيكلة مصالح الطبقة الرأسمالية والتكوين 
الرأسمالى فى مصر . وقد أدت إلى تحطيم القاعدة المادية : التى ترتكز عليها طبقة كبار 
ملاك الأراضى الزراعية . 
أما المرحلة التالية فى الخمسينيات ؛ فقد ارتبطت بتمصير رأس المال الأجنيى فى 
مصر. وقد أعقب ذلك العدوان الثلاثى . وفى ١١‏ بناير :١9651/‏ شمل ذلك التمصير 
ممتلكات الأقليات » كاليهود والأرمن : واللبنانيين » والسوريين » واليونانيين . 
وقد خضعت التأميمات الأولى التى قامت بها حكومة الثورة لتفسيرات متعددة , فقد 
اتجه البعض إلى القول «بأن تلك التأميمات إنما كانت تأكيدا للأهداف الوطنية للنظام , 
والتى تدور حول تمصير مصر وإعادة كرامتها الوطنية » وتدعيم استقلالها الشامل 


, قانون الإصلاح الزراعى فى مصر عام ؟!159 م‎ ) ١( 
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والتنمية» وجزءًا من تحرير رأس المال , كى يؤّدى دوره فى انتعاش الصناعة ومن ثم 
انتعاش الدولة » )١(‏ . 

وذهب آخرون إلى أن تلك الاجراءات الاقتصادية الأولى للثورة « إنما كانت امتدادا 
لاستيلائها على السلطة بالقوة المسلحة , فكان عليها أن تدعم بسرعة أيضًا سيطرتها 
على الاقتصاد والمجتمع ؛ بتجريد الطبقات المالكة القديمة من ملكيتها أولاً ؛ ثم بتوسيع 
القطاع الذى تتحكم فيه الدولة ثانيا»() . 

ويربط بعض الكتاب الأجانب بين «تلك التأميمات الأولى وبين غياب نظرية التغيير 
الداخلى . أى بمعنى آخر عدم امتلاك النظام الثورى الجديد لأيديولوجية واضحة المعالم 
فى سنوات الخمسينيات ‏ ولم يظهر لها وجود فى خطب عبد الناصر حتى عام /115 . 
وبالتالى فلم تعكس تلك الاجراءات نظرة اشتراكية مبكرة للنظام » وإنما كانت نتيجة 
حسابات سياسية وليست اقتصادية بالدرجة الأولى » وكان هدفها هى تشديد قبضة 
الحكومة على مقدرات الأمور ف البلاد: ذلك أن النظام لم يكن يميل إلى اقتسام القوة 
السياسية. 

ومن بين هؤلاء الأجانب يضيف 83165 أن خطوات التأميم الأولى كانت خطوات 
وقائية » أكثر من كونها ردا على خطر وشيك . وإنها مع اجراءات التمصير , نقلت مصر 
من مرحلة الاقتصاد الحر الى الاقتصاد المختلط . ومثلت ملكية الدولة لمعظم المشاريع 
الكبرى » تضخما دراميا لتحكم الحكومة فى موارد مصرء (). 

وعلى الرغم من اختلاف الآراء حول تقدير دوافع تلك التأميمات الأولى للثورة ؛ ما 
بين الكتاب الأجانب والمصريين » إلا أن هناك اتفاقا فى اعتبارها «اجراءات عارضة 
وليست مخططة , ولأهداف وطنية أكشش منها اشتراكية » (4). 
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وف سنوات الخمسيتيات الأخيرة . وبالتحديد تلك الفترة ما بين عام 55 , 50 بدأ 
يتشكل نمط جديد للانتاج » فيما يمكن أن نطلق عليه نمط رأسمالية الدولة . وهى الفترة 
التى تم الاعلان فيها عن قيام المؤسسة الاقتصادية فى ١7‏ يناير عام 1151 ؛ التى 
تعتبر نواة لما أصبح يعرف مستقبلا باسم القطاع العام . 

وتعنى رأسمالية الدولة «تدخل الدولة اقتصاديا ء أيا كانت ظروف هذا التدخل , 
لتقييد وضبط التلقائية الاقتصادية النابعة من وجود رأس المال الخاص . أى هى اتجاه 
ينصرف بصفة أساسية , إلى فرض رقابة الدولة على النشاط الاقتصادي , مع الابقاء 
على الملكية الخاصة لأدوات الانتاج . ومقوماتها تتمثل فى ثلاث خصائص هى : زيادة 
رقابة الدولة على النشاط الانتاجى والاستهلاكي ؛ مع الابقاء على المشروعات الخاصة , 
وتطبيق التخطيط فى بعض القطاعات الاقتصادية ذات الأهمية . واقامة مشروعات عامة 
ف نطاق الاثتمان: والنقل . والصناعات الثقيلة» .)١(‏ 

ولكن على الرغم من هذا التحديد لأوضاع الخمسينيات الاقتصادية فى مصر ء إلا أن 
هناك سمة من الاختلاط والتداخل يكثر عنها الحديث ؛ عند تحديد تلك الأوضاع , عند 
كثيرين ممن تناولوا تلك الفترة بالدراسة » حتى أن «منهم من ذهب الى أن سمة التداخل 
فى الأوضاع الاقتصادية والاجتماعية فى مصر بعد ذلك ف الستينيات والسبعينيات » 
وكذلك الثمانينيات , إنما كانت نتيجة منطقية للتطورات التى عرفتها مصر فى عقد 
الخمسينيات . وعندها ء تبدأ صعوبة تحديد الهوية الأساسية الغالبة للنظام 
الاقتصادي فى مصر ء وفقا لمعايير النظم الاقتصادية المعروفة . مما يجعل النظام 
المصرى يمكن أن يقترب أكثر من عدد من مجتمعات العالم الثالث , التى مرت بظروف 
اقتصادية وسياسية مشابهة ؛ أكثر مما يقترب من أى من النظم المتقدمة فى الشرق أو 
الغرب ؛ أى النموذج الرأسمالى أو النموذج الاشتراكى» (). 

د . عبد الوهاب الكيالى وآخرون : موسوعة السياسة ‏ الطبعة الأولى - ص 585/ ,. 
(؟) د. أسامة الغزالى : مقال بعنوان الاقتصاد فى مصر والبحث عن هوية . جريدة الأهرام بتاريخ ١984/1١/55‏ 

د . ابراهيم العيسوى : مستقبل مصصر ‏ دراسة فى تطور النظام الاجتماعى ومستقبل التنمية الاقتصادية فى 

مصم , كراسات الثقافة الجديدة, القاهرة 15417 . ص ”47 . 
د . عبد الجليل العمرى : ذكريات اقتصادية وإصلاح المسار الإقتصادى , دار الشروق » القاهرة » بيروت , 
طبعة أولى ١9548‏ ص 
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والسؤال الآن: 

هل مثّل ذلك الاختيار الاقتصادى للنظام فى الخمسيذيات , لنمط رأسمالية الدولة , 
إرهاصًا للقطاع العام السينمائي ؟ أى بمعنى أكثر تحديدًا : هل كان اختيار النظام لذلك 
النمظ الاقتصادى» مقدمة حتمية لوجود القطاع العام فى السينما بشكل خاص ؟ وأى 
الدوافع المرجحة للنظام كانت وراء التأميم فى مجال السيثما فى الستينيات » ودخول 
الدولة الى قطاع الانتاج ؟ 

قبل الإجابة على ذلك السؤال يجب أن نحدد عدة نقاط : 

فمن استعراضنا السابق لدوافع النظام الثورى الجديد ‏ لبدء عمليات التاميم 
والتمصير لبعض قطاعات الانتاج فى مصر فى الخمسينيات , تبين أنها كانت تعبر عن 
رغبة وطنية فى تحرير الاقتصاد المصرى من هيمنة رأس المال الأجنبى الموجود ف مصر ء 
وسيطرة رأس ا مال المصرى المتمشل فى القطاع الزراعى منه . خاصة وأن أحد مياد 
الثورة الستة كان القضاء على رأس المال الخاص المستغل , كما أنها كانت جزءا من 
سيطرة النظام الجديد على مقدرات مصر سياسيا واقتصادياء ذلك أن النظام لم يكن 
يميل إلى فكرة اقتسام القوة . 

وفى حدود تلك الرغبة ؛ لم يكن لتأميم السينما مكان من أهداف النظام الوطنية فى 
تحرير الاقتصاد المصرى ف تلك الفترة . فلم تكن السينما تمثل رأس امال الأجنبى ؛ إلا 
فى حدود الخضوع جزثئيا لرفبات الموزع العربي : ضمانا لسوق الفيلم المصرى فى 
الدول العربية . 

تلك الأسواق كان وجودها هاما للنظام » خاصة مع وضوح واتساع توجههه 
العربي. وكانت السينما المصرية تمشل أحد وجوه الوجود المصرى ف النطاق العربى 
ثقافة . ولهجة . وتأثيرًا : مع تباين النظم العربية » واختلاف أشكالها وتوجهاتها . 

فى تلك الفترة لم تصدر أية اجراءات من النظام الحاكم بخصوص حماية السينما من 
سيطرة الموزع الخارجى ء ولم تتخذ أية اجراءات تتجه الى استنهاض همم السينمائيين 
المصريين , لتأكيد التوجه العربي ف الأفلام . 

كما لم تكن السينما تمثل سيطرة لرأس امال المصرى ضارة بالسلطة ؛ أي عاملا 
مضادًا ضدها , فلم تناويٌ قديما النظام السابق . ويعد الثورة أعلنت السينما التهادن 
مع النظام الجديدة ف الخمسينيات . إما بالابتعاد عن الموضوعات التى تتناوله بالنقد , 
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أى بالهروب إلى الماضى » تتناول موضوعات منه المجرد الرغبة فى تناولها , أو لتبرير 
جدوى وجود الحاضر الثورى . 
كما أن السينما قد أعلنت تعاطفها مع النظام ؛ من خلال نماذج محدودة » أ أفلام 
وطنية أيا كان مستوى تلك الأعمال . إلا أنه فى النهاية لم تمثل السينما فى تلك الفترة عبتأ 
على النظام » أو عاملا مناونًا له يستدعى وطنيا كبح جماحها . 
فى تلك السنوات أيضاء لم تكن هناك نية واضحة من جانب النظام لتوظيف السينما 
لتدعيم ؛ أى للدعاية لأهدافه ومبادئه » وبالتالى لم تكن هناك نية أيضا واضحة لانشاء 
الدولة لقطاع عام فى السينما . يؤكد ذلك : 
أولاً : تصريحات د. ثروت عكاشة ؛ أحد ضباط النظام الجديد ‏ الذى تولى وزارة الثقافة 
مرتين . احداهما من نوفمير عام ١55/‏ حتى سبتمبر عام ١517‏ . تلك الفترة 
ألتى واكبت نهاية الخمسينيات » وحتى ما قبل تكوين القطاع العام السينمائى 
مباشرة . ويعتى ذلك وضوح الرؤية تماما ؛ فيما يتعلق بتفكير النظام فى تكوين 
ذلك القطاع العام . يقول د. ثروت عكاشة «حتى سبتمبر عام ١977‏ حين تركت 
وزارة الثقافة » لم يكن هناك أي تفكير فى تأميم السينما ‏ أو أن تتولى الدولة 
الانتاج السينمائي »لما كان يعنيه ذلك من الانزلاق فى مشاكل لا حصر لها دون 
اعداد مسبق . ولعل المسارعة غير المدروسة للسيطرة على السينما بعد ذلك » هى 
التى أدت الى اقتحام الدولة ميدان الانتاج السينمائي دون تحوط . وكانت ثمة 
عوامل كثيرة مكنت لهذا التيار من التغلب » فاندفع يجرف أمامه السينما المصرية 
الى مرحلة جديدة هى المرحلة الثانية .)(»)1937-1١555(‏ 
ويضيف د. ثروت عكاشة : «إن وزارة الثقافة قد أعدت من قبل مشروع قانون 
التنظيم السينمائي ؛ غير أنه لم يكن قد صدر حتى سبتمبر عام 157317 ؛ بل أهمل 
شانه تماما بعد ذلك ؛ على الرغم من أهميته القصوى وقتذاك . وأعزى ذلك إلى أن 
الاتجاه قد تغير من محاولة الدولة رفع شأن السينما وهى فى أيدى أصحابها من 
القطاع الخاص أساسا , دون تدخل مباشر من الدولة » إلا بالمشاركة فى الانتاج 
أحيانا » أو انتاج عدد قليل من الأفلام الجيدة . تغير ذلك الاتجاه رأسا على عقب 


, 50 د. ثروت عكاشة . مرجع سايق, ص‎ )١( 


إلى ضم السينما كلها إلى الدولة , انتاجا وتوزيعا وعرضا ؛ وهى فلسفة مغايرة 
تمامالما كنت أراه فى هذا الصدد» )١(‏ . 
ويمكن الاعتماد على تصريح د . ثروت عكاشة ؛ بيبشأن عدم وجود نية مبيتة 
للنظام لتكوين قطاع عام فى السينما : ذلك أنه أحد رجال الثورة العالمين بالأمور, 
إلى جانب توليه لمسئولية وزارة الثقافة فى مصر كوزير ء بدأت فترة توليه الوزارة 
فى نهاية الخمسينيات . ومعنى ذلك عدم توفر الرغبة لدى النظام لتأميم السينما 
طوال الخمسينيات ؛ وذلك لا يتعارض مع رغبة النظام فى الخمسينيات ؛ فى تدعيم 
بعض أوجه النشاط السينمائي . 
ثانيئا : مما يرجح عدم توافر النية لدى النظام فى الخمسينيات لتوظيف السينما 
لصالحه. أنه حتى بعد تكوين القطاع العام السينمائي : لم يتجه النظام بالفعل 
إلى توجيهه . وإن ما تم انتاجه فى تلك الفترة من أفلام » قد تدخل تحت بند الدعاية 
للنظام (كثورة اليمن , وفجر يوم جديد) لم يكن بالعدد الذى يسمح بالقول 
بوجود سياسة عامة لتوظيف السينما . أما الأفلام التى توائمت فى مضمونها مع 
أهداف العهد الجديد , فقد كانت يدافع خاص من صانعيها ء ومن ايمانهم 
بالنظام وشعاراته, آكثر منها استجابة لتوجيهات عليا . 
ويؤكد صلاح أبى سيف , السذى تولى مسكئكولية ركاسة مجلس إدارة الشركة 
الخاصة بالانتاج فى القطاع العام ف بداية التجربة , «إنه لم يتلق على الاطلاق 
ارشادات أو أوامر ء تشير الى انتاج نوعيات محددة من الأفلام » أى تختار 
توجههاء 9) . 
ونعود للاجابة على السؤال السابق بشأن رأسمالية الدولة فى الخمسينيات : 
والقطاع العام السينمائي فى الستينيات . ودافع الدولة الرئيسي وراء تكوينه , وذلك 
استخلاصا من المقدمات السابقة فنقول : إن رأسمالية الدولة كخيار اقتصادى للنظام 
الثورى فى الخمسينيات ؛ لم تكن إرهاصا لتكوين القطاع العام السينمائى فى الستيئيات 
إلا فى حدود كون التأميم فى مجال السينما , كان جزءا من حركة التأميمات الكبرى التى 
شهدتها الستينيات , بداية بالقرارات الاشتراكية فى يوليى ١51١‏ . وبينما كان القطاع 
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العام فى مجال الزراعة والصناعة والتجارة » نتيجة حتمية لتطور سياسة رأسمالية 
الدولة ؛ أى بمعنى آخر كانت رأسمالية الدولة فى مصر ء تشير إلى إرهاصات تكوين 
القطاع العام فى تلك المجالات إلا أنه من المرجح أن التأميم فى مجال السينما؛ لم يكن قيد 
البحث فى الخمسينيات . ويعزز هذا الترجيح استرجاع للظروف والملايسات التسى 
صاحبت تكوين القطاع العام السينمائي» والتى لم تنم عن وجود سياسة مسبقة ؛ أو 
خطة مدروسة لانجازن هذا الشكل الجديد بما يمصاحب ذلك من وضوح للرؤية ؛ 
وللخطوات ؛ وللمهام الموكلة للقطاع العام . مما أدى الى هذا التخبط المعروف ‏ الذى 
سيأتى ذكره بالتفصيل فيما بعد والذى صاحب مسيرة القطاع العام حتى وقت 
إلغاثه. وإنتهى بخساثره الضحمة. 

وربما كانت مسيرة القطاع العام السينمائي , تعكس عدة ملامح لنظام الحكم فى 
مصر بشكل عام , والمتمثلة فى عدم امتلاك النظام لأيديولوجية واضحة . وخضوع 
ممارساته لما سمى بسياسة التجربة والخطأ . 

كما تشير مسيرة القطاع العام كذلك» إلى أن توافر النيئات الطيبة ‏ والتى كانت 
متوفرة بلا شك لدى النظام المصرى تجاه السيذما ‏ تلك النيات الطيبة , لا تعد عاملا 
كافيا لضمان سلامة المسيرة وجودة الاتجاز. 


خامسا : كاريزما عبد الناصر وسينما اللجوء الى الماضى 


من الاشياء التسى اتفق عليها كل من الأجانب والمصريين ؛ الذين تناولوا فترة حكم 
جمال عبد الناصىء ولم تكن مجال خلاف بينهم » أن هذا الرئيس المصرى قد تمتع 
بصفات ساحرة . جعلت منه معبودا للجماهير . 

وصاحبت جمال عبد الناصر تلك الهالة الساحرة . سواء فى فترات انتصارات حكمه 
أو انكساراته » ولازمته حتى وفاته . وكانت جنازته الشعبية الهائلة » التى خرجت فيها 
مصر كلها لتودعه بالدموع والزفرات » هى التأكيد الأخير على استحواذه غير العادى 
على عواطف ومشاعر الشعب المصرى ء ذلك الاستحواذ الذى مازال يلازم بشكل خاص 
كل من عاصر جمال عبد الناصر كبيرا , أى صغيرا , مؤيدا له أى مختلفا معه . ومازالت 
تلك (الطّلة) المحببة إلى القلب والعين والأذن , تلازم استرجاع صورة أو صوت جمال 
عب النامر مق :خلال القناشة أن الزانيى مع ما زكيرة مصرية ملافمحة:وصندق صدوتة 
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من إحساس عارم بالوطنية ؛ وبالإنتماء إلى ذلك القائد , وانتماء ذلك القسائد إلى كل 
مصرى . 

ذلك الاحساس العارم , وتلك الطلة الساحرة ؛ وذلك الحضور الذى يستولى على 
المشاعر والأفئدة . هى ما أتفق على تسميته (بالكاريزما) . 

وتعنى «الصفات الساحرة التى تلتصق بقائد أى زعيم » بحيث تحبب فيه الجماهير, 
وتجعله معبودها الذى تتحمس له . هذه الصفات قد تكون حقيقية أى وهميةء كليا أو 
جزثيا . لكن المهم دوما هى اقتناع الجماهير بأنها حقيقية . حتى ولى لم تكن ف الواقع 
الموضوعى كذلك . وبالتالى ففى الكاريزما يكمن عنصر من العناصي اللا عقلانية ‏ تلك 
التى ترتبط بعواطف الجماهيرء ('). 

«وقد استمد النظام المصرى قدرا هاما من شرعيته , من شخصية جمال عبد الناصص, 
وعلاقته المباشرة مع الجماهير ‏ فى مصر والأقطار العربية الأخرى»2) . فمتى بدأت فى 
التكوين تلك الزعامة الكاريزمية أو تلك الزعامة الناصرية ؟ 

اتضحت تلك القيادة التاريخية بالذات » فى خضم المعركة الوطنية عام 2١157‏ 
والمرتيطة بتأميم الشركة البحرية العالمية لقناة السويس شركة مساهمة مصرية . ردا 
على سحب الولايات المتحدة » وبريطانيا » والبنك الدولى لعروضها الخاصة بتمويل 
السد العالى , ثم العدوان الثلاثى على مصر والذى انتهى بانتصارها السياسي . 

وكانت تلك المعركة الوطنية , بمثابة العبور التاريخي إلى الصورة الكاريزمية 
الخاصة بعبد الناصر . خاصة وأن التمهيد لتلك الصورة لدى الجماهير العربية : كان 
قد تحقق قبل ذلك باعلان عبد الناصر الحرب بلا هوادة ضد الاستعمار : وحلف بغداد ‏ 
ثم معركته ضد الأحلاف العسكرية ‏ ودوره المميز فى مؤتمر باندونج لعدم الانحياز: 
وصفقة السلاح , وجلاء القوات البريطانية , 

تلك الفترة الأولى فى التمهيذ لكاريزما عبد الناصر «قد نقلته من موقع الأول ببن 
متساويين . عندما كانت القيادة جماعية لمجلس قيادة الثورة , إلى موقع الرئيس غير 
المنازع فى سلطانه , .)١(‏ 


, ١١ أسعد عبد الرحمن . مرجع سابق .ص‎ )١( 


(؟ ) د. على الدين هلال . تجربة الديمقراطية فى مصر . مرجع سابق -ص ١‏ . 
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دعمت تلك الانجازات الوطنية فى مجملها كاريزما عبد الناصر فى مصر والعالم 
العربي » وبدت صورته المنتمية والمتحالفة مع الجماهير الكادحة ومن أجلها تزداد 
وضوحا , وظهر تحيزه الواضح للفقراء والبسطاء ولفكات الشعب العاملة » تلك الصورة 
التى لم تميز أحدا من حكام مصر السابقين فى عهد الملكية . 

وهكذا ساهمت معارك عبد الناصر , فى ادخاله عقول الجماهير المصرية والعربية , 
وأدخلته صورته المنتمية للشعب إلى قلوبهم أيضا . 

ثم جاء اعلان الوحدة بين مصر وسوريا فى الثانى والعشرين من فيراير عام /115 , 
وقيام الجمهورية العربية المتحدة » ومساندة ثورة 5 ١‏ تموز فى العراق . جاء مدعما 
لتلك الصورة ء فى الوقت الذى بدأت فيه يد المساعدة المصرية الى الدول العربية فى مجال 
الكفاح ضد الاستعمار؛ ومواجهة الأمية ؛ وأصبحت مصر ملاذا لزعماء حركات التحرر 
العربية » وملجأ لطلاب العلم من العرب . 

«وكانت تلسك السنوات » وحتى نهاية الخمسينيات ؛ سنوات الصعود الخارقة لتلك 
الشخصية الكاريزمية على مسرح السياسة المصرية والعربية والدولية أيضاء والتى 
حجبت كل من عاداها من شخصيات ؛ بل ومؤسسات على مسرح الحياة السياسية فى 
مصر قبل يونيه عام .0١( 2١9717‏ 

وحتى عندما أعلن جمال عبد الناصر استقالته . بسبب هزيمة القوات المسلحة 
المصرية في تلك الحرب , نسى الملايين من المصريين وغيرهم من العرب فى غمرة انفجار 
عاطفى لا مثيل له : الهزيمة ؛ وساروا ليل نهار فى مظاهرات ‏ أجيرت عبد الناصر فى 
النهاية على سحب استقالته ؛ والبقاء فى منصبه . 

«ويمكن القول أن تلك العلاقة الخاصة , التى ربطت بين هذه الزعامة والمواطنين , 
هى التى مكنت النظام من تجاوز أزماته وهزائمه كما حدث ف أعقاب الانقفصال 
السورى فى سبتمبر ١1115١‏ » والانسحاب المصرى من اليمن , والهزيمة العسكرية فى 
عام ١11717‏ وما لحقها من موت النائب الأول لرئيس الجمهورية والقائد العام للقوات 


- ماع ع0 أقتتلنامه2 غوه20 116" ,5203 2ع0مل] 5عل01 مقتامرعظ ل ,لممدتجق؟ . طوناطعمصتظط (1) 
. 1985,2.1:3 ,ؤمععط طاو نونآ عمل طصسيةن) ,عاقاك م الأختماء800 مقعة 1م210 02 أمعتم 
- عبد الغفار رشاد وآخرون (النظام السياسي المصرى وتحديات الثمائينيات ؟ )١5147- ١15‏ مكتبة نهضة 
الشرق , جامعة القاهرة ؛ طبعة ثانية ١15487‏ , ص 117 . 
. 2.477:481 , 1972 , عاتملا بل6آ18 , عط ,00 , تأمكانان[ .2 .8 , رهووو81 . لإلمطاصطم . عمتارلخ - 


ع 


المسلحة . ومحاكمات لجزء من النخبة الحاكمة ؛ فقد كان فى وجود عبد الناصر , ضمانا 
نفسيا لدى المواطنين » بأن الأمور سوف تتجه الى الأفضل» .)١(‏ 

وقد ساهمت شخصية جمال عبدالناصر ؛ والظروف الملائمة , والعنصر العقلانى 
واللا عقلانى ف تكوين أية كاريزما » فى تعزيز واشهار كاريزما عبد الناصر . ولكن هل 
كانت تلك العوامل وحدها كافية فى صياغة تلك الصورة ؟ . 

الاجابة تشير الى عامل آخر ف غاية الأهمية:.يجب أن نضمه إلى تلك العوامل السابقة. 
وذلك العامل هى الدور الذى لعبته وسائل الاعلام المصرية بدءا من عام ؟ 158 , ذلك 
الدور الهام والفعال: فى صياغة الصورة الكاريزمية لجمال عبدالناصر . 

«فقد اعتبرت القيادة المصرية , كفيرها من غالبية القيادات فى البلدان النامية , 
الإعلام أداة لتعزيز الوحدة القومية , ولتدعيم أفكار محددة لدى الجماهير . وسيطر 
العسكريون فى مصر على كثير من المواقع الهامة فى المؤسسات الإعلامية ؛ وانتهى الأمر 
بالصحافة إلى التأميم فى نهاية الخمسنييات (عام 170)» وأصبحت تابعة للاتحاد 
القومى , الحزب الوحيد الحاكم آنذاك . وأتاح التوسع فى الإعلام المصرى . الفرصة 
لصحيفة الأهرام للتباهى فى شهر يناير عام ١101/‏ : بأن الإعلام المصرى هى «جهاز 
الدعاية الأعظم ف العالم , وأنه لم يكن ثانيا ى الدرجة بالمقارنة مع أى جهاز آخر عدا 
جهاز جوبلز الألمانى . وأعلنت جريدة الأهرام مرة ثانية ؛ أن مصر بدأت ف بناء أكبر 
محطة إذاعية ليس فى الشرق الأوسط فحسب ء يل وف اوروبا أيضا وكان ذلك بتاريخ 
4 .,., 

وقد كان وعى جمال عبد الناصر بأهمية الاعلام متميزا للغاية . ومن خلال الوسائل 
الإعلامية المختلفة ‏ كان تركيز النظام على الراديى بالتحديد , نظرًا لارتفاع نسبة الأمية 
فى مصر والعالم العربى . ولإمكانية وصول تأثيره بسهولة وسرعة , إلى الشعوب 
الأفرى آسيوية مقارنة بالمواد المطبوعة . ويكلمات عبد الناصر (صحيح أن معظم شعينا 
أمى , غير أن هذا أصبح من الناحية السياسية يعنى أقل كثيرًا مما كان يعنيه قبل 
عشرين عاماء لقد غير الراديو كل شىء ف الناس هذه الأيام , حتى فى أبعد القرى , 
يسمعون ما يحدث فى كل مكان » ويشكلون آراءهم الخاصة ) . 
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كانت الجماهير فى مصر والدول العربية محط تأثير الأجهزة الاعلامية المصرية , 
خاصة الراديو والصحف المصرية , أى الصحف العربية » التى كانت تتلقى الدعم من 
الحكومة المصرية . وكانت تلك الجماهير ‏ تملك الاستعداد الطوعى لقبول كل ما أراد 
زعيمهم أن يقوله لهم : وهذا ما يشير إلى التفاعل القسوى ء أو الوحدة العضوية , بين 
قيادة عبد الناصر الكاريزمية ووسائل الإعلام المصرية . وما يشير أيضا الى ان ما كانت 
تبثه أجهزة الإعلام المصرية , كان أحد وسائل تدعيم كاريزما عبدالناصء .)١(‏ ولقد 
تعاونت تلك الكاريزما ؛ مع السياسة الإعلامية المصرية فى تلك الفترة , فى تحديد أى 
تشكيل ما يسمى (بسياسة المكانة) التى رسمت صورة لمصر عبدالناصر . هذه المكانة 
التى تعرضت لاختبار حاسم عام /1571/ مع وقوع الهزيمة , مما سيتم التعرض له 
بالتفصيل عند تناول فترة الستينيات . 
« ومن خلال الزعامة الكاريزمية لجمال عبد الناصر » حجبت شخصيته كل من 
عاداها على مسرح السياسة فى مصر من شخصيات أو مؤسسات سياسية ؛ وعن 
طريقها تمكن من تجميع وتركيز قوى سياسية هائلة بين يديه ٠‏ وصدرت اعلانات 
دستورية عديدة ء قامت على تقوية الزعيم » وتقوية السلطة التنفيذية فى صورة من 
صور النظام الرأسى فيما بين عامى ١1537/١1457‏ » حتى أن الدستور المؤقت لسنة 
4 ,قد سمح بالاعتراض على الحكومة أو أحد وزرائها » ومنح الرئيمس ف نفس 
الوقت حق حل مجلس الأمة » (). 
وكان ويجود تلك الزعامة الاستثنائية , المتمثلة فى شخص الرئيس جمال عبدالناصر . 
على مسرح السياسة المصرية ؛ بدء| من الخمسينيات وحتى نهاية الستينيات , عاملاً 
مساهمًا فى ظهور وتأكيد اتجاه سينمائى نمت جذوره مع السنوات الأولى لثورة يوليو, 
وتأكد وجوده فى الستينيات » كاتجاه غالب فى السينما المصرية ؛ وهو سينما (الخوف) . 
ثلك السينما التى آثرت البعد عن الحاضر بمخاطره » ولجأت إلى الماضى ؛ حماية وأمانا 
من مغبة الاصطدام بذلك الحاضر , وأصبع الواقع المصرى السياسى والاقتصادى 
غائبًا عن السيذما المصرية . 
0 امعد ميد الرحفن اطوج سايق :عن لفن 0 
د. على أحمك عبد القادر : مقدمة ف النظرية السياسية , مكتبة نهضة الشرق » القاهرة , الطبعة الشالثة 
ا نظر من ص 7 , ص 4١‏ . 
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كان الحاضر يشير كما سبق التعرض لذلك -إلى ممارسات لا ديمقراطية ؛ فرضها 
النظام من واقع أبنية سياسية ورقية . كانت شكلا من أشكال الحزب الواحد (جبهة 
التحرير والاتحاد القومى) , أبعدت المواطنين عن المشاركة السياسية الحقيقية . 
وواكبها استشراء متزايد لأجهزة الأمن والمعلومات : والتى بدأت تحاصر المواطنين , 
وتضفى على الدولة الشكل البوليسى . إلى جانب ذلك التعرض المبكر للقوى الوطنية على 
اختلاف أشكالها ء والمناوثة للسلطة , وتتبعها بالقمع والسجن والتنكيل . 

تلك العوامل أدت فى مجملها الى ذلك الانسحاب , وتلك السلبية ‏ التى ميرت تلك 
الفترة » وأيعدت المواطنين عن الاسهام الحقيقى والفهلى فى بناء النظام الثورى الجديد » 
خاصة عندما تولى العسكريون وحدهم المهمة نيابة عن الشعب بفثاته المختلفة ؛ وحتى 
تيابة عن فئات المثقفين فى مجالاتهم المتعددة » ومنها مجال السينما . 

وقد ساهمت تلك الظروف مجتمعة, إلى جانب كاريزما عبد الناصر, فى تأكيد هذا 
الاتجاه السينمائي , اتجاه سينما الخوف والانسحاب إلى الماضى . 

فقد واكب تبلور كاريزما عبدالناصر ظروف استثنائية للوطن , لا تمثل الشكل 
الطبيعي للأنظمة المستقرة التى تتمتع بالحرية والديمقراطية , ويتوافر من خلالها 
الأمان لمواطنيها , فابتعد السينمائيون الواعون خوفا من عواقب الأمور . 

فى نفس الوقت الذى بدأ فيه فى النمىو مفهوم خاطيٌ فى الحياة السياسية المصرية 
يشير إلى أن النظام يعنى رئيس الجمهورية » والرئيس يعنى النظام . أى بمعنى آخر أن 
النظام يعنى عبدالناصر , وأن عبدالناصر هى النظام . هذا المفهوم الذى ما زال موجودا 
فى الحياة السياسية المصرية حتى الآن . فمن ذا الذى يمكنه أن يتعرض للنظام الذى هو 
عبدالناصر ؟ فلم يكن عبد الناصر مجرد رئيس للجمهورية ؛ وانما كان هو الزعيم , 
والريس , والمعلم ‏ ومعبود الجماهير , والقائد الملهم » وأمل الجماهير فى مصر والعالم 
العربي » والشخصية الكاريزمية التى استوعبت كل من عاداها على ساحة الحياة 
السياسية المصرية . 

من ذا الذي يستطيع أن يتعرض للنظام الذى يمثل عبدالناصر , ويمثله عبدالناصر ؟ 

وبالتأكيد كان لعبد الناصر أخطائه التى تبينها كثيرون : منذ المماررسات الأولى 
لثورة يوليو ء وحذروا من مغبتها مستقبلا . وكان يمكن حتى لأشد الناس حبا له أن 
يضع يده عليها . ولو فرض لنظام عبدالناصر أن يوجد دون تلك المماربسات 
اللاديمقراطية ؛ والقمعية الأولى , لاقترب منه كثيرون بالتناول والتحليل والنقد, 
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ولتصورنا عتدئذ إمكان تناول السينما لعهده ولشخصه . لكن شيئا من ذلك لم يحدث 
لعاملين متشابكين : هما قمع النظام وكاريزما غبدالتاصر . 

وحكن يدها امل النطام الناسيري العبور لشفي لاقت ةا مع تا 
لتناول الفترة السابقة عليها ببعض الانتقاد والتقييم : كان ظل (الخوف) ما زال قابعا 
فى النفوس ء فجاء تناول السينما لبعض أخطاء الماضى القريب مشوبا بكثير من التردد» 
وق خطاق لم ينعد عدة اقلاء :وا ةافول الساهر سيكو عام 131/٠‏ نا 
سيأتى ذكره فيما بعد بالتفصيل . 

وإذاكافة الجمافي المصرية قذ اعمانها دوا كاريما غي ناص سامت لهاقرادقة 
فإن السينماثيين باعتبارهم من ممثلى حركة الوعى الاجتماعي ؛ كان عليهم أن يطرحوا 
قداص الأشجارة همف عو هذا الدوانء دوق خضزنة مع النظناء كما هر آناء 
لدور وطنى يقف مع النظام الثورى ؛ وليس ضده . 


ا 


الفصل الشانى 
اعلان الاشتراكية وسينما ظلال الخوف والعسكر 


أولآً: الدولة والجماهير والسينما 


: -النخبة الحاكمة وطبيعة حكم العسكر‎ ١ 

فجر الثالث والعشرين من يولي عام ؟15١‏ , قامت الثورة فى مصرء ونجح 
الضباظ الاحران 3 الاسكيلاء عل السلطة :وق سرض سيط ركيم لكا علي عل الماؤة : 
ومذ ظاءاللحظنة ويوالت معد مك المشكرنن امسر نقيااقة ن كيه هرم الطاطة: 
وعوووامؤشسات الذاولة اتشتلفة : 

توم قله الأو شيا ادو «تعبكم كوو لشي العركرية مسر كا ساق 
تجرة الحستيتيات والسسفياك. كنت لها التسيلرة مل 11> الركيسى لشف القران 
وعلى الحكومة المحلية , وعلى التنظيمات السياسية . وتميز النظام السياسى بالمركزية 
الشديدة » وأصبح يدور فى فلك مركزه واحد هى جمال عبدالناصر , والنخبة العسكرية 
التى تربعت بحكم امتيازاتها ومواقعها على قمة الهرم الاجتماعى فى مصرء ('). 

وللعسكريين فى العالم كله طبيعة وتكوين خاص , بحكم خضوعهم التقاليد 
الضا زم اللحياة العسكرية لفون كبر فق العزلة ‏ لارضاطية قال نهياة المستكرات 
هنا بجحل مهم فكة كتحامل مع الحناة بالأسلوب الذئ امتاركة 3 الخيش :والذى يغلق 
ذافزة التفكين غالبا و تحدود اعطاء الأوامن,وتتقيدما, وتمين الناقفة .: 

وولؤجود السكرين الداكم سم بحدبهم خاصية فق المقاطق الخارجنة والذافية ,دفن 
بينهم عادة صلات شخصية وثيقة تصبح فيما بعد عميقة الجذور , كما تسهم تلك 
الحياة ق عذوفهم عن الققافة والقراءة الجادة» حيق لا تلتؤغ حياتهم يلك إلا فق يحدود 


عبدالغقار رشا : مرجع سابق . ص ١٠١5‏ . 


أي 


الشئون العسكرية . وتندرج تلك الطبيعية الخاصة بالعسكريين تحت ما يسمى بعيوب 
اللولة»:والكى :كاذو نا يدة عنيا كلمحي 

ولتلك المهنة أيضًا مميزات خاصة كصفات جيدة يستقيها المسكريون من طابع 
نديناقهم العسكرية, وهي لك الخاضة تمييوهم بالنظاء «والقدرة عل التنظيم : 
والتتفيذ. والحسم ف اتخاذ القرارات , والتفوق ف الإدارة بشكل عام . 

وإل جاتب خضوع العسكزيين ف مم لتلك القاغدة نفسها والسائدة ف العالم كلم 
فقن كان لياط كوو !يزاين سم ايت خاضا ايضاء صلق بعاين انشماء اكيز 
الفكرية والطبقية ؛ واتجاهاتهم الدينية » وإن اجتمعوا جميعًا تحت مظلة الأفكار 
اتْطنية والئف حل الأسقنفان. وكا لاسناء عدن لسن بعليل متهم إ مجان المقايرات 
العامة والحربية ‏ أثره على مدى اعتمادهم على السرية والائغلاق والتقارير: ومدى 
ترحيبهم بالانفتاح الحقيقى على الجماهير, .)١(‏ 

تحرك تنظيم الضباط الأحرار منفردا ليلة الثالث والعشرين من يوليى «دون اتصال 
أو اتفاق بينه وبين الجماهير وان نشأ أفراده من بينها ء وعبر عن مجموع أمانيها . 
كذلك نش التنظيم دون تحالف مسبق مع جبهة وطنية » ودون اتفاق أى دعم من حزب 
سياسى » وإنما كان نموه وتحركه سريا , أعلن عن وجوده فقط لحظة انتصار الحركة, 
وعندئذ ؛ وعند سقوط الملك وأعوانه . اشتعل الحماس بين رجال الجيش ؛ وكاد يتلاشى 
الخط المنيز بيت الشيناط الأخزان الذيخ تصمكوا مستولية الأعداد والتنظييم والتنقين , 
وبين زملائهم الذين لم تتح لهم الظروف فرصة الانضمام لتنظيم الضباط الأحران (). 

ولقد اهم لك السفنات العامة والخاضة بالمشكريين + الذيين قامر قز اب 
يوليو ؛ فى أضقاء كثير من الملامح على الحياة السياسية فى مصر ء بحكم توليهم الحكم 
دون المدنيين فى عهد عبد الناصر . وتمركزهم فى مناصب الدولة العليا من خلال هيئاتها 
التنفيذية والتشريعية , إلى جانب قاعدة ضيقة من المدنيين ؛ الذين سمح لهم النظام 
بالتعاوومعهم عفد كم السلطة 3 مضي 

«قلم يكن العسكريون مجرد آداة لقلب نظام الحكم القديم . ولم يئته دورهم بمجرد 


)١(‏ أحمد حمروش : قصة ثورة 1" يوليى . مجتمع جمال عبدالناصر , مكتبة مدبولى , القاهرة "1481 , الجزء 
الثانى: ص ؟ ١14‏ . 

(؟) أحمد حمروش ؛ مرجع سابق .ص ١47‏ . 
أحمد حمروش ؛ مرجع سابق ‏ ص ١2؟‏ , 


إعلان الثورة . وإنما كانوا هم نظام الحكم الجديد ء أى هم النخبة الحاكمة التى 
تحققت هيمنتها على تفاصيل الحياة فى مصر فى كافة الأوجه والميادين , التى كانت فى 
مجملها بعيدة كل البعد عن تخصصاتهم , ومجال خبرتهم العسكرية والأمنية» .)١(‏ 

واذا ما ألقينا نظرة سريعة على تضخم دور المؤسسة العسكرية فى عهد الرئيس 
جمال عبدالناصر , يمكن ان نتبين كيف استطاعت تلك النخبة السيطرة على ما يسمى 
(بمفاتيح القوة) فى الدولة . 

«تولّ جمال عبد الناصر منصب رئيس الجمهورية منذ ١”‏ يونية عام 1557 , 
وحتى وفاته فى 78 سبتمبر عام 1417٠١‏ . كما كان جميع نواب رئيس الجمهورية 
ضباطا عسكريين » وأعضاء فى اللجنة التنفيذية لهيئة الضباط الأحرار . كذلك كان 
الحال بالنسبة لغالبية رؤساء الوزارات الذين اختيروا من العسكريين . 

وعلى الصعيد الوزارى كانت الصورة مشابهة . واحتكر العسكريون معظم 
الوزارات ‏ وامتد ذلك إلى وزارة الثقافة والارشاد القومى , (فيما عدا فتحى رضوان 
ومحمد حسنين هيكل) . والخارجية التى تولاها د. محمود فوزى الذى أدارها , ومعه 
مساعدون عسكريون » وسفراء غالبيتهم من العسكريين» 9). 

وامتدت تلك الهيمنة العسكرية إلى التنظيمات السياسية , والجهان التشريعي : 
الذى اعتبرت مجالسه فروعًا إضافية للحكومة , تم تشكيلها لخلق الانطباع بأن الجهاز 
التنفيذي لم يكن بدون مراقبة . 

وحتى خارج نطاق (مفاتيح القوة) » وإعتمادا على الاستعانة بأهل الثقة دون أهل 
الخيرة . وتغلب عوامل الدفعة الواحدة من العسكريين : والشلة » وروابط المصاهرة 
والقرابة ؛ تمت الاستعانة بالعسكريين ف إدارة المنشآت الصناعية . وتميزت مرتباتهم 
فى الجيش » وأتيحت لهم من الخدمات الاستهلاكية والمعيشية ؛ ما لم يتح بنفس القدر 
لغيرهم من العاملين بالدولة . 

وقد كانت طبيعة تكوين العسكريين سالفة الذكر , مع هذا التضخم ف دور 


(١)د.‏ عبد الغفار رشاد . مرجع سابق : ص 87 . 
. 23 .أن ,08 . أمبحظ عممتظ - 
د . عبد العظيم رمضان . مرجع سايق » انظر من ص /ا5 5 , 558 . 
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المؤوسسة العسكرية ملمحا هاما من ملامح الحياة ى مصر الستينيات ؛ هيمنت آثاره على 
التي رافرة. 

فكما تحرك التنظيم منفرردا ليلة الثالث والعشرين من يوليى عام 15507 , ساد 
الاعتقاد أنه يمكن للنظام أن يبقى قائما بل وقويا أيضا ء دون حاجة حقيقية لتلك 
الجماهير » حتى وإن رفعت الشعارات ياسمها ومن أجلها . بل ويجب على تلك الجماهير 
أن تتلقى الأوامر» وأن تقوم بتنفيذها دون مناقشة أ مراجعة » كذكنة عسكرية كبيرة 
يسود فيها أسلوب التعامل العسكري , المستند إلى مبدأ الطاعة العمياء وإلا وقع العقاب 
على من يجرق على الاعتراض . هذا العقاب الذى يتراوح بين العزل السياسي »؛ أى التحعرض 
للسجن والتنكيل . 

ومن هنا ساد مبدأ العنف فى مواجهة خصوم النظام . خاصة مع ارتباط ذلك المفهوم 
المتكرى نهم دوى احهزة الانخ والقائرات بيعتوئ همان استقزان النظاء؛ 
ومحاصرة النشاطات الهدامة ؛ واستجابة لعدم الاحساس الحقيقي بالأمان من النظام 
الحاكم , الذى لم يستطع تحقيق ذلك الأمان بالاستعانة الحقيقية بالشعب . واستبدلت 
بتلك الجماهير شبكة آمن ومخابرات موالية وفعالة . ومتغلفلة فى كافة المؤسسات 
والأحتيةة: «التسحات الشدمنية وتعددت كله الأجيزة دين اللسهان تكاس والمقايرات 
العامة » والعسكرية » والمباحث الجنائية العسكرية ؛ وهيثة المباحث العامة . ومعها فقد 
الناس الثقة ‏ وشاع الخوف ء وابتعد المثقفون واتهموا بالعزلة » وبقى العسكريون أكثر 
تخلفا من الناحية الثقافية ؛ وأشد انطواء من الناحية السياسية . «وعجز جمال 
عبدالناصر عن مراقبة تلك البيروق راطيات وقادتها والسيطرة عليها بشكل فعال . 
وبمرور الوقت أصبحت الحياة المصرية تدور فى فلك مركزه واحد ؛ هى عبدالتاصصر, 
وحلفاوه البيروقراطيون السياسيون الجدد» (). 

غير أننا فى النهاية لا نستطيع اغفال عاملين هامين لهما تأثيرهما غلى مجمل ودرجة 
الأحداث فى تلك الفترة ؛ وساعدا على أن يطرح النظام العسكرى عمليا توجهاته التى 
أشرنا إليها . وهما حالة المجتمع المصرى السياسية غير المستقرة قبل الثورة » وأيضًا 


8 0 . 51836 25261071811 1126 . أمنزعظ . وملسف , 62 الوط (1) 
.5 2:4 2 , 1974 ,تإعسمعل تزع[ , عاه 1 امسترظ بوعآ8 , وعآوم8 
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طبيعة ومدى قوة القادة السياسيين القدامى : وعلاقاتهم بالقادة العسكريين . 
وما من شك أن تلك الملامح العسكرية للدولة فى الستينيات , قد شملت بتأثيرها 

الميدان السينمائي . ويمكن إيجاز ذلك فيما يلي : 

أولا” : أن الدولة مع تلك الأوضاع العسكرية . اكتسبت ف جانب منها ملمح الدولة 
البوليسية . وتحت مظلة هذه الدولة لا يكون الفنان قادرًا على الإبداع » وتتغلب 
طبيعته المتمردة الرافضة , المنتقدة» كى توقفه عن العطاء الحقيقى . وكان 
الخيار أمامه , إما الصدام مع السلطة , أو العمل فى ظلها ى موضوعات آمنة 
لاتعرضه للصدام . ومن هنا كان تأكيد سيادة سينما الغياب عن الواقع 
والهروب إلى الماضى . 

ثانيًا : رفعت الدولة شعار الجماهير . لكن العسكريين اختاروا العمل دون مشاركتها , 
«مما أصاب الحركة السياسية ‏ وأصاب الإبداع الفكرى فى نفس الوقت بنوع من 
القهر ء وتحولت الجماهير إلى متفرجين أى مهللين بالهتاف والتمجيد للنظام . 
وبدا أن الدولة لم تكن بحاجة حقيقية إلى تلك الجماهير : وبالتالى لم تتجه النية 
إلى البحث عن محاولات ايجابية لتعبتتها . وكانت احدى ووسائل تلك التعبكة 
السينما بسعة انتشارهاء وقوة تأثيرها» ('). ولعل ذلك يفسر فى جانب منه 
اهتمام الدولة بالبنية الأساسية فى السينما ى شكل مؤسسات وتنظيمات » دون 
الاجراءات القادرة على الاستفادة من تلك الامكانات السياسية الثورية للسينما ء 
أى من دورها فى عملية التغيير الاجتماعى . 

ويجب أن نسجل أن ذلك التأثير السلبى على الميدان السينمائي . إنما شمل فقط 

هؤلاء الفنانين من السينمائيين ذوى الحس الوطنى ؛ والقدرة الحقيقية على العطاء 

الفنى» والذين كونوا جزءا من حركة المثقفين الذين تم عزلهم عن المشاركة ‏ أى اختاروا 

تلك العزلة بأنفسهم تلافيا لعواقب الأمور . ولم يقصد بذلك التأثير تجار السينما 

الذين ظل الفيلم فى مفهومهم سلعة يجب البحث عن مشتر لها , أيا كان السبيل لذلك . 


؟ -النظرية والفكر والمدهج : 
من المسلم به «أن التطور الفكرى والأيديولوجى لأى مجتمع من المجتمعات بصفة 
.غك .08 , 00505ق55 صآ أمروو8 . تععلة8 (1) 


دك 


عامة , ولأى قيادة سياسية بصفة خاصة , لا يحدث من فراغ » وهى ليس عملية عقلية 
أو زياف زهكة مجردة وحسبي+ بل إن يرقيط جيل الطنو العا الاجتقاضى 
والسياسي والاقتصادى:؛ يؤثر فيه ويتأثر به . ولا يمكن قهم التطور الفكرى فهما 
متكاملاً إلا فى الإطار العام لمسار المجتمع من حيث علاقاته ونظمه ومؤبسساته» (), 
كما أنه من المتفق عليه بين علماء السياسة والاجتماع دان ادراك النخبة السياسية 
الحاكمة للواقع الاجتماعى ف بلد ما واختياراتها الأيديولوجية ‏ مدخل ضرورى لفهم 
ممارساتها السياسية والاقتصادية والاجتماعية» 9). 

هذا التحليل يندرج تحته تنظيم الضباط الأحرار الذى قام بالثورة . وهى التنظيم 
الذى كوؤن ‏ رئيسا وأعضاء ‏ الركن الهام من النخبة السياسية الحاكمة فى مصر , منذ 
الليلة الأولى لتولى الحكم ف الثالث والعشرين من يوليو . 

ضم تنظيم الضباط الأحرار عناصر مختلفة أيديولوجيا وفكريا , وتراوح ذلك بين 
أقصى اليمين وأقصي اليسار . بين الانتماء للاخوان المسلمين وبين الانتماء لحركة 
(حدتى) الشيوعية . ولم يمثل ذلك التنظيم تكوينا أيديولوجيا موحدا ؛ ولم تكن هناك 
عقيدة سياسية واحدة تربط القائمين به . ورغم التناقضات والاختلافات الفكرية 
بينهم؛ إلا أنهم قد صاغوا إطارًا يحدد مسيرتهم سياسيا واجتماعيا . تجسد ف المبادى 
الستة التى تيلورت فى وقت مبكرء وعكست الحد الأدنى المشترك بينهم » وإن لم تعكس 
نظرية متكاملة نظرا لتغاير مفاهيمهم . وقد انعكست تلك السمة الخاصة بتنظيم 
الضباط الأحرار » على نظام الحكم الذى تبلور بعد عام ١1157‏ ؛ وظهرت الخلافات التى 
حدثت على القمة حول السياسات ومسار الحكم , والتى أدت الى تصفيات داخل مجلس 
قيادة الثورة : وبين أعضاء تنظيم الضباط الأحرار. 

«كان المذهب المعلن للنظام فى بداية المبادى الستة المعروفة : القضاء على الاستعمار 
وعملائه , القضاء على الاقطاع » والقضاء على سيطرة رأس المال على الحكم . ثلاثة منها 
تعرضت بصورة مبهمة لسياسات المستقبل , وهى اقامة حياة ديمقراطية سليمة , 
واقامة جيش وطنى قوى , واقامة عدالة اجتماعية . وكانت تلك المبادى أقرب إلى 


لله د. على ألدين هلال وآخرون : مصير فى ربع قرن » مرجع سايق ص 1755 
(؟) السيد يس وآخرون : التوازن الطبقي فى فكر النخبة السياسية بين الادراك واللمارسة مصر فى ربع قرن, 


دراسات ف التنمية والتغير الاجتماعي . معهد الانماء العربي طبعة أول . بيروت المخاءص لا١٠١.‏ 


َك 


مجموعة من المبادي التحررية » أعلنها ضباط تحولوا فى ساعات محدودة ليلة 
الثورة من شبان ثائرين , إلى مسئولين عن سياسة مصىء .)١(‏ 

كانت مصرق تلك الفثرة ماؤالت ق مرحلة الثورة الأولى : فرحلة إقران القانون 
والنظام . مرحلة هيئة التحرير التى رفعت شعارات الاتحاد والنظام والعمل . 

وق سقراك الفسدواك ان ؤاظنها م تراه خطب عمال عيةالناطر آنه 
لا يمتلك أيديواوجية واضحة للتغيير الداخلى ؛ ثم بدأ يتحدث عن الاشتراكية لأول مرة 
فى خطاب له عام ١554‏ » ثم عن الديمقراطية , والتعاونية بعد مرور ما يقرب من عشر 
سنوات على الثورة ء فى تلك الفترة اتصف مفهوم الاشتراكية بالعمومية والغموض » 

واتصفت أهداف الاتحاد القومى بالابهام ؛ وتصاعد التأكيد على مفهوم الوحدة الوطنية, 

وتقليل الخلافات الطبقية والفثوية» (). 

وفى عام 1377 بدأ المؤتمر الوطنى للقوى الشعبية أولى اجتماعاته , وقدم عبد 
الناصر مشروعا للميثاق ؛ تم قبوله بعد مناقشة بدون تعديل ف المتن » وبدا منه أن عبد 
الناصر كان مهتما بقضية وجود وثيقة أيديولوجية تحدد أهداف وأساليب الثورة 
المصرية , وجاء الميثشاق وثيقة تتكون من عشرة فصول , عكست تفكير عبدالناصر بعد 
سنوات من حكم مصر ء وأوضحت رؤيته للمجتمع المنشود . 

«ركز الميثاق على مفهوم الاشتراكية » التى كانت وفقا له أداة لتعبئة موارد المجتمع؛ 
وحث الجماهير على زيادة الانتاج » ولخصت أهدافها فى كلمتين : الكفاية والعدل . أى 
زيادة الانتاج وعدالة التوزيع » ووصل الميثاق إلى خلاصة مؤداها ء أن المؤسسات 
البرلمانية لا يمكن أن تعمل بنجاح فى ظل الواقع الاقتصادي والاجتماعى المصرى الحالي؛ 
وبالتالى لابد من ادخال تعديلات عليه قبل أن تصبح المؤسسات النيابية تعبيرًا حقيقياً 
عن الديمقراطية السياسية , وأن تحالف قوى الشعب العامل هو القادر على تحقيق 


الديموقراطية السليمة . 
واعتير الميثاق الاتحاد الاشتراكى العربى هو التنظيم السياسىء القادر على تحقيق 
ذلك. 
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تصور عبد الناصر أن اصدار الميثاق سوف يحل المشكلة الايديولوجية لنظامه , 
ولكن سرعان ما برزت تفسيرات مختلفة له , ونظر إليه كل اتجاه ايديول وجي بشكل 
مختلف , تراوح بين اعتباره نظرية وبين اعتباره مجرد مرشد للعمل . 

وبصفة عامة فقد عبر الميثاق (كوثيقة أيديولوجية للنظام) عن جهد توفيقي بين 
أفكار لينين » ولاسكى . وبعض مفاهيم الديمقراطية الليبرالية » ووصف بأنه خليط من 
الاشتراكية العلمية والخيالية , وأفكار البرجوازية الصغيرة , والقومية الضيقة 
والانحيازات الدينية والمثالية الذاتية )١(»‏ . 


وبصفة عامة يمكن القول أن التطور الايديولوجي ف الحياة المصرية بعد الثورة 

وخلال مرحلة الستينيات تتضح ملامحه ف : 

أولاً : غياب الايديولوجية التى تقود العمل الشورى , وبالتالى غياب الالتزام للتنظيم 
السياسي . 

ثانيًا : بعد صدور ميثاق العمل الوطنى كأيديولوجية رسمية للنظام , والذى أخذ عليه 
أنه «كان برنامج عمل أكثر منه نظاماً متلاحماً من الأفكار والمبادئٌ» (0) ٠‏ هذا 
الميثاق , الذى حدد وجود التنظيم السياسي الواحد ؛ ممثلا فى الاتحاد الاشتراكى 
كسبيل متاح لتحقيق الديموقراطية » وطرح الاتجاه نحى الاشتراكية , التى وجدها 
البعض «ضرورة عملية أكثر منها اختيارا أيديولوجيا للنظام , وحلا عمليا 
لمشاكل التنمية أكشش منه التزامًا فكريًا,27). 


ولأنه فى الثورات العالمية لا يمكن فصل شخصية الزعيم عن الثورة . فإن فكر 
عبدالناصر كقائد لثورة يوليى «قد تميز بنزعة انتقاثية » وبميل إلى الاتجاه للحلول 
الوسط . وسادت نظرية التوازن التى تتبعها النخبات السياسية فى معظم دول العالم 
الغالث ‏ لذلك فقد اتسم التيار الفكرى لايديواوجية الذخبة الحاكمة فى مص , بغدم 
الاتناق النداخل: الأمن اذى قاد إلى عدم الققدرة على الحسم الفكرى والأتجاة تخق 
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الحلول الوسط . هذه القدرة على عدم الحسم والغموض ء انعكست على الهوة بين 
التوقعات والانجازات , وبين النظرية والتطبيق»('). 

وان كان غياب النسق الفكرى المتكامل , يعنى عدم وجود نظرية متكاملة »إلا أنه 
يمكن القول أن ميثاق العمل الوطنى يحمل ما يشبه النظرية ؛ بل ويعد أكثر الوثائق 
تجسيدا لفكر ثورة يولي , الذى استخلصته خلال ممارستها فى العشر سنوات الأولى ‏ 
وكان أيضا دليلها فيما بعد وان اتخذت من (المحاولة والخطأ) منهجا للتطبيق . 

فأين كان المثقفون من تلك السمة من سمات ثورة يوليو . والسينمائيون قطاع هام 
منهم؟. 

ولنستعير هنا تعبير محمد حسنين هيكل عن (أزمة المثقفين) والذى ورد فى أعقاب 
حوار قومى كبير استمر خلال عام ١16١‏ » كتب خلاله هيكل ‏ ربما معبرا ‏ عن أفكار 
عبد الناصر : «ان المثقفين مارسوا نوعا من السلبية تجاه القيادة الثورية » وأن الكثرة 
الغالبة منهم قد قدموا الولاء السياسي وليس المشاركة الفعالة فى تطوير المجتمع » وذكر 
بالذات أنهم لم ينجحوا ف أن يقدموا للنظام الأيديولوجية التى كان يسعى إليها» (). 

وهذه الأزمة التى كتب عنها هيكل ‏ لسان حال النظام وقتئذ ‏ وعبر عنها جمال 
عبدالناصر بعد ذلك تشير إلى : 
١‏ -أن النظام كان يستشعر سلبية المثقفين تجاهه . 
" أنه يبدو أنه كان ينتظر تلك الأيديولوجية ؛ أو على الأقل صياغتها وبلورتها على 

أيدى المثقفين . 

وعلى الرغم من إحساس النظام بتلك السلبية وذلك الولاء دون العطاء من تلك الفئة 
المتميزة » إلا أنه لم يقدم على شىء يستقطب به هؤلاء المثقفين ؛ ويدعوهم إلى المشاركة 
والعطاء الفكرى , وأنتظر أن يبلورىا هم أيديولوجية النظام ؛ مع أن الصحيح هو أن 
يطرح النظام بنفسه تلك الأيديولوجية على الأمة . 

« ولأن المثقفين لم يكن لهم دور فى أحداث يوليو عام ١555‏ .فلم يحصلوا على شطر 
من مسئولية الحكم ف الفترة التى تلت ذلك . ونما عدم رضاهم مع غياب المناخ الملائم 
لحرية الاجتماع وحرية الرأى » وشعروا أن ليس لهم دور فى عملية تطوير البلاد أكثر 
من كونهم خبراء فنيين (تكنوقراط) أو موظفين » وأن عملية رسم السياسة واتخاذ 
000 
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القرار يحتكرها العسكريون, الأمر الذى أدى إلى نوع من الاغتراب السياسى بينهم . 
وهو ما تأكد من خلال الأبنية السياسية الهشة للثورة ‏ والتى تأكد لهم معها استحالة 
المشاركة الفعالة ؛ واستحالة التحرك الفكرى والابداع الخلاق . مع رفض مفهوم 
المعارضة والمنافسة السياسية , والتأكيد على عناصر التمائل والاتفاق السياسى . 

وقد أكد ذلك ق أذهان المثقفين , عدم وضوح الرؤية بالنسبة للأيديولوجية الرسمية 
للدولة » واعتماد النظام على منهج التجربة والخطأء والممارسة التى تسبق النظرية,. )١(‏ 
ومع قمع العناصر المناوئة » كان من المتوقع أن يتوقف المثقف عن العطاء , والفنان عن 
الخلق الإبداعى . ومع عدم وضوح الرؤية الفكرية للدولة ككل ؛ لم تتضح الرؤية ف 
ذهن الفنان السينمائى ؛ ولم يعرف ماذا يطلب النظام منه بالتحديد . ثم ما هى الحدود 
التى يمكن أن يتحرك خلالها حرا آمناء دون حاجة إلى التراجع مع تراجع فكر النظام 
مع منهج التجربة والخطأء ومع غياب النسق الفكرى المتكامل للدولة . ومن هنا كانت 
ندرة الأعمال السينمائية التى تعاملت مع معطيات تلك الفترة السياسية والاقتصادية 
إنعكاسا لحوامل عدة : كان منها عدم وضوح هذا النسق . وف حدود تلك الندرة كانت 
تلك الأقلام إما للدعاية للنظام وبإيعاز منه ؛ أى من منطلق الايمان الحقيقى بذلك النظام 
وشعاراته ومنجزاته . ايمان لم يكن بعد قد جاوزه الشك الذى حطم أركان هذا الإيمان , 
مع هزيمة 1951 م. 


-الاشتراكية الفوقية وتغيير هياكل المجتمع : 


فى السنوات الأولى التى أعقبت قيام ثورة يوليو عام ١1557‏ : بدت رغبة النظام فى 
الحفاظ على مكانته . وسيطرته على الأمور فى مصير . ف الوقت الذى لم تكن قد اتضحت 
له بعد نظرية للتغيير الداخلى . وكان من خطواته الأولى فى هذا المجال «إصدار قانون 
الإصلاح الزراعى الأول فى التاسع من سبتمبر عام ١5017‏ ء الذى تقرر فيه الحد 
الأقصى للملكية الزراعية بمائتى فدان للفرد الواحد . وتوزيع الأراضى المستولى عليها 
على الفلاحين المعدمين ؛ بما لا يتجاوز خمسة أفدنة للفلاح » ("2, ثم أعقب ذلك قوانين 
تمصير رأس المال الأجنبى فى مصر , الذى انتقلت بموجبه ملكيته الى الدولة . 





مه 


وفى نطاق تلك التأميمات الأولى : كان واضحًا أن النظام الجديد لا يميل إلى اقتسام 
القوة التى كان يمثلها القابضون على أدوات الإنتاج . وهم كبار ملاك الأراضى 
االزراعية, وكبار رجال المال والأعمال . وأنه من ناحية أخرى أراد أن يتبنى خطة تنموية 
صناعية الطابع » رأى أن رأس المال الخاص لن يكون ساعده الأيمن فى تحقيقهاء فقرر 
أن يتصدى لها وحده . وبدأ يتشكل فى مصر نمط جديد للإنتاج » هى رأسمالية الدولة 
الذى يتصف بالتوسع فى النشاط الاقتصادى الحكومى » على حساب تناقص دور كبار 
الرأسماليين المصريين والأجانب»(), 

وف نهاية الخمسينيات «كان القسط الأعظم من رأس المال الصناعى والتجارى فى 
مصر , ما زال تحت هيمنة العناصر الرأسمالية الكبيرة . واعتقدت تلك الرأسمالية أن 
إظهار نوع من المقاومة تجاه الحكومة ربما يحد من تطلعاتها » ويحجم الأفق المحتمل 
لتدخلها فى الأمور الاقتصادية ‏ وف غمار هذا الصراع أحجمت الرأسمالية الكبيرة عن 
تنفيذ نصيبها فى الخطة الخمسية الأولى : بل وعملت على حجب أموالها عن تمويل 
التنمية المخططة , الأمر الذى أعاق تنفيذ الخطة بوجه عام فى سنتها الأولى» وهدد 
امكانيات التنفين فى السنوات التالية . 

وكان هذا الإحجام عن المشاركة ؛ بما مثله من تحد لسلطة الدولة وتوجهاتها 
الاقتصادية , وبما أشار إليه من امكانية حدوث تهديد جديد ف المستقبل , أحد دوافع 
النظام الرئيسية والممهدة لاجراءات يوليى عام "(21571١‏ , أى «حركة التأميمات الكبرى 
التى أطلق عليها القرارات الاشتراكية» 7). 

وخلال أربعة أيام » بدأت من ١4‏ يولي عام ١197١‏ وانتهت يوم الاحتفال بعيد 
الثورة التاسع , «كانت قد صدرت مجموعة ضخمة من القوانين فى قطاع الزراعة , 
والمصارف , والتأمين . وتجارة الاستيراد . والصناعات التحويلية والاستخراجية , 
وتجارة التصدير ؛ والحقوق العمالية . أحكمت قبضة الدولة على النشاط الاقتصادى, 
ونما معها القطاع العام نموا عظيما ء وأدت اجراءاتها الاجتماعية إلى إعادة توزيع الدخل 


١ (‏ ) عبد الوهاب الكيالي وآخرون : موسوغة السياسة . المؤسسة العربية للدراسات والنشى ‏ طبعة أولى  ,١1541١‏ 
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لصالح الفكات الوسطى والدنيا من السكان» ('). 

لكن قرارات الأيام الأربعة «تمت بطريق الصدمة ‏ وتلقاها الممسثولون والبسطاء 
كمفاجأة وقعت دون حشد للجماهير أو تعبثة للأفكار» أى محاولة للتحرك من جانب 
التنظيم السياسى القائم وه الاتحاد القومى» (): مفاجأة أعلنتها وسائل الاعلام , 
فجاءت مفروضة (من أعلى) بالتشريع والتنظيم : واضطلعت بتحقيقها فى الأساس 
الأجهزة الادارية : ولم تتح لها فرصة الاقتران بحركة جماهيرية ثورية . 

وربما كانت تلك الصيغة المفاجتة ؛ التسى اتسم بها إع لان القرارات الاشتراكية 
مرجحة لبعض الحجج التى حاولت إعطاء تفسير لتجربة التأميم فى مصر , والتى 
تراوحت بين أسباب معقولة وافتراءات غير صحيحة . 

تركزت تلك الحجج ؛ حول ما سبق التعرض له من إحجام الرأسمالية عن المشاركة 
فى خطة التنمية ؛ وبالتالى فقد مثل التطبيق الاشتراكى ف مصر «مجرد تضخم درامى 
لتحكم الحكومة فى موارد الدولة » وكان ضرورة عملية وليس اختيارا أيديولوجيا . وأن 
تلك الاجراءات كانت استمرارا لرغبة النظام القديمة فى عدم اقتسام القوة السياسية , 
ولذلك فهى اجراءات مائعة ودفاعية أكثر منها رداً على خطر وشيك» (). 

كما رأى البعض «أن تأميم قناة السويس عام ١557‏ قد فتح المجال لفكرة التأميم 
بصورة عامة , بما أحدثه من رد فعل مصرى وعربى وعالمى واسع النطاق » أرضى 
غرور القيادة السياسية . 

كما أن انفصال سوريا عن الجمهورية العربية المتحدة . وتأكد جمال عبد الناصر 
من أن الرأسمالية السورية ‏ التى كانت تمثل فى نفس الوقت قيادات الاتحاد القومى 
هناك : كانت وراء الانفص ال قد أدى إلى الاسراع بخطى التأميم فى مصر بعد ذلك 
بصورة واضحة إستمرت طوال النصف الأول من الستينيات » وذلك كاجراء وقائي , 
لكسر أنياب الرأسمالية المصرية , التى قد تضطلع بنفس الدور تجاه نظام الحكم» (؟). 
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كما اتجه البعض إلى اعتبار الاشتراكية هى «محاولة لاستعادة زمام الميادرة فى 
المحيط العربى من جديد ء بعد إع لان العراق رفض الانضمام للوحدة » ثم الإنفصال 
السورى . وأن رفع تلك الشعارات البراقة كان يقصد منه إخفاء فشل الحكومة فى 
تحقيق إنجاز ضخم ف مجال التنمية الداخلية : واعتمادها على سياسة خارجية قوامها 
المغامرة» .)١(‏ 

ولا شك أن «علاقات الصداقة الوطيدة التى ربطت جمال عبد الناصر بزعماء دول 
عدم الانحيان أمثال نهرو . وشو ان لاى »: وبسوكارنى. وخاصة معرفته الوثيقة 
بالتجربة اليوغوسلافية وتيتى؛ قد أثرت إلى حد كبيرء فى تصوره لمحاولة إقامة نموذج 
سياسى واجتماعى مماثل لتلك التجربة الأخيرة» ("). 

كما أن تجربة التأميم التى أنجزها جمال عبد الناصر كانت «وليدة رغبته فى التغيير 
الاجتماعى لصالح الفثات الفقيرة والمعدمة . ونتيجة لحركته التجريبية التى تعتمد فى 
جزء منها على طبيعته العسكرية , التى تميل إلى التنفيذ والانجاز أكثر منها إلى التنظير 
المسبق . وكان اعلانها المفاجىء اعتمادا على إرادته القوية فى التغيير » وأسلويه السرى 
فى نفس الوقت ف التدبير» ((). 

ولأن الأفكار فى التجربة المصرية : كات تلى التغيرات الفعلية فى معظم الأحيان وليس 
العكس » فقد كان «الحديث عن الاشتراكية تاليا لظهور القطاع العام . وكان صدور 
ميثاق العمل الوطنى عام ١977‏ » الذى أفرد جزءا كبيرا منه للحديث عن حتمية الحل 
الاشتراكى كأسلوب للتخلص من التخلف الاقتصادى والاجتماعى » وإقامة مجتمع 
الكفاية والعدل » كان صدور الميثاق تاليا لسن القوانين الاشتراكية » (4). 

وف الوقت الذى اختارت فيه الدولة تلك الصيغة الاشتراكية طريقا للتنمية وتحقيق 
العدل , أخذت تطبقها من خلال نفس الكوادر والقيادات القديمة ؛ «ثم ازداد التناقض 
حدة عندما اعتمد النظام على فكة العسكريين» إلى جانب أصحاب المشروعات المؤممة ى 
ادارة المنشآت المؤّممة . ولأن الثورة اتجهت إلى ترجيح أهل الثقة فى بعض الظروف عن 


2.68 ,كككه .02 . مفعلة8 ( 1 ) 
(؟ ) د. جمال مجدى حسنين : البناء الطبقى فى مصر ١91١ ١5517‏ دار الثقافة للطباعة والنشى , القاهرة 
41 ص .١ ١1‏ 
(” ) أحمد حمروش : مرجع سابق: ص 1590 . 


(؛ ) د. نزيه الأيوبى : مرجع سابق : ص 15, ١لا‏ . 
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أهل الخبرة . وكان مرجع هذه الثقة المعرفة الشخصية وليس الانتماء الأيديولوجى 
والتنظيمي , فقد أعلن النظام الاشتر اكية , لكن تطبيقها فى معظم الأحيان كان عن غير 
طريق الاشتراكيين» ('). 

وتنامت البيروقراطية مع التوسع ف القطاع العام فى مصر ‏ وأشارت خطب 
عبدالناصى إلى خطورة الطبقة الجديدة : وعدم ارتياح القيادة السياسية إلى أدائها : لكنه 
وضح مع استشرائها ؛ عدم قدرة النظام أى عدم رغبته فى السوقت نفسه على تغيير 
تكوينها تغييرا جذرياء «تلك البيروقراطية هى نفسها التى مثلت جانبا من نشاط القوى 
المضادة بعد حرب ١471/‏ , وتنكرت للسياسات الاشتراكية التى أعطت لها فرصة الثراء 
والتضخم الاجتماعى» (). 

وهكذا كانت محاولة تحقيق الاشتراكية فى مصر «بكوادر سياسية وإدارية لا 
تجمعها الوحدة العقائدية, ولكن تجمعها الوحدة الوظيفية . ومع تنامى السلوك 
البيروقراطى والسلطة الفردية » نشآأ نوع من التنافس السياسى والتطاحن غير المنتج 
وغير المتكامل وغير القادر على القيام بمهمة التحويل الشورى . وبدا واضحا أن ما 
يحتاج حقيقة إلى الحماية هى الاشتراكية لحمايتها من منفذى الاشتراكية » 27). 

تلك كانت الاشتراكية وتجربة التأميم فى مصر , التى كان لها ظ للها على المجال 
الفنى بشكل عام , والسينمائى موضوع الدراسة بشكل خاص . 

وأبرز ما يمكن أن يلتقطه فنان سينمائى من تلك التجرية : 
أولاً : أنها كانت اشتراكية فوقية أعلنتها القيادة من خلال أجهزة الإعلام , وتلقتها 

الجماهير فجأة كقرار أعلى » غير قابل للمناقشة . 


ثانيًا : أن تنفيذها كان يتم بغير اشتراكيين حقيقيين , وبغير دعوة جادة من الدولة 


(1) د. جمال مجدى حسنين : مرجع سابق :ص 1١5‏ . 
د. ئزيه الأيوبى : مرجع سابق .ص 7ل . 
. 285 , 175 2 ,ته , 08 , #ععلوظ - 
7١‏ )د . عمرى محيى الدين ‏ ود. سهد الدين ابراهيم : اشتراكية الدولة والنمى الاقتصادى . مرجع سابق » 
ص ه33 , 
(؟ )د. مجدى حسنين : مرجع سابق,» ص 1١5‏ . 
أحمد فارس عبد المئعم : جماعات المصالح ‏ النظام السسساسى المصرى وتحديات الثمائيئيات مرجع سابق » 
ص 91/4 6/ا؟. 
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للامتكدانة ديم أو يعتره نين التداكين لومت الاضماء السيرة:زوريت القاصر 
الانتهازية وأهل الثقة والعسكريون لتولى زمام الأمور. 
كل ذلك والشعب يقف موقف المتفرج من شعارات ترفع باسمه , ومن أجله , 
وبدونه فى نقس الوقت أعلانا وتنفيذا » وعليه أن ينخرط فى المسيرة مشاركا فى (الهتاف) 
فقط . وتحول الترحيب بالاشتراكية كما قيل حينكذ إلى نفاق فى العلن , واستهزاء فى 
0 


والفنان: 


يمنعه تمرده من قبول الفوقية . 

ويمنعه وعيه وعمق ادراكه من المشاركة الشكلية فى مسيرة لم يدع إليها ء ويراقب 
اخطاء فيد ها 

وكان من جراء ذلك أن انفصل الفذان السينمائي عن التجربة بداية وممارسة. 

ولكن تبقى أفلام ظهرت ف تلك الفترة . تناولت اشتراكية الحاضر من منطلق إدانة 
الماضى » أي بمعنى آخر تناولت مساوي الماضى لتبرر جدوى الحل الاشتراكى الحالى. 
وهى الأفلام التى صدرت عن إيمان حقيقى غالبا لصائعيها بمبدأ الاشتراكية ؛ وكون 
ذلك جانيًا من تيار سينما الماضى السائدة فى فترة الستينيات . 

ولكن لم تجرى السينما على مناقشة اشتراكية مصر الستينيات كتجربة تحتمل 
الخطا والصواب , ولم تعكس أفلام الفترة أهم تجارب الفترة . وكان ذلك نتيجة حتمية 
لفوقية التجربة ‏ إلى جانب عوامل سيق تناولها ( كحكم العسكر , وكاريزما عبدالتناصر, 
ومنهج التجربة والخطأ ) وعوامل أخرى سيتم تناولها . وهى تلك الخاصة يغياب 
الديمقراطية , وورقية الأبنية السياسية , التى لم تسمح بمناخ ملاثم لحرية الفكر, 
وانطلاق الإبداع . 


؛-غب ابالديموقراطيمة: 


التحرير» ومرورا بالاتحاد القومى ؛ شم وصولا إلى الاتحاد الإشتراكى العربي ف بداية 
الستينيات : والذى أعيد بناؤه ثلاث مرات عام ١41/6 , 141/1١ ١1574‏ فى أقل من عشر 


ا 


وقد أصبح من المسلم به الآن لدى المحللين السياسيين ‏ «أن عدم نجاح ثورة ١؟‏ 
يوليى فى إقامة تنظيمها السياسى ؛ هو من أبرز جوانب القصور فيها ء إن لم يكن 
أبرزها على الإطلاق» (). 

والأبنية السياسية . هى الأوعية الشرعية المتاحة للمواطنين لممارسة المشاركة 
السياسية . وهى قنوات الاتصال الفعالة بينهم وبين الحاكم ‏ وعن طريقها وف وجودها 
تزدهر أو تتقلص الممارسة الديمقراطية » وتزدهر أو تتقلص أوجه الحياة الأخرى 
السياسية , والاقتصادية » والفكرية , والفنية وغيرها . 

«تشير الخبرة السياسية إلى أن المعتاد فى نظم الحزب الواحد » هى أثها تنشأ حول 
حزب طليعى؛ أى حركة شعبية أو وطنية » تتكون من القاع إلى القمة أثناء وجودها 
خارج الحكم , ثم تتطلع إلى الوصول إلى السلطة عن طريق الانتخابات , أو عن طريق 
القوة . والأغلب أن يتسم بناء مثل هذا الحزب فى خضم كفاح معين » ويمكن من خلاله 
اختيار وتصعيد القيادات . فاذا نظرنا إلى الاتحاد الإشتراكى نجد أنه على خلاف كل 
ذلك. 

فقد نشأ الاتحاد الإشتراكى أثناء وجود منشيئة فى الحكم , وبدون أية نواة سياسية 
سابقة ؛ وإنما عن طريق القرارات السلطوية الصادرة من أعلى . وهكذا نجد أنه عندما 
تطورت الأمور بالضباط فى الحكم ؛ رأينا الحكومة فى مصر تحاول أن تبث الحياة فى 
حزب سياسى » بدلا من أن نجد الحزب السياسى فى مصر يسيرٌ الحكومة وهو الوضع 
المعتاد» ('), فكيف حدث ذلك ؟ 

فى مناخ عام من النقد الذاتى بعد الانفصال السورى , قدم جمال عبدالناصر أول 
نقد ربسمى لمفهوم الاتحاد القومى ونظامه , وكان ذلك غالبا من واقع تأثره من اكتشاف 
مؤامرة قادته فى سوريا على الوحدة . وطور أقكاره فيما بعد فى يوليى عام ١5517‏ خلال 
مناقشات اللجنة التحضيرية للمؤتمر الوطنى . ثم فى اجتماعات المؤتمر الوطنى للقوى 
الشعبية داعيا إلى إعادة النظر فى عدد من الأفكار والمؤسسات السياسية . وتم تقديم 
مشروع الميثاق وقبوله . ومن خلاله طرحت فكرة تحالف قوى الشعب العاملة , 





0 ,2 ر غك , 02 , 53084 م6لم0آ وعناناهط مقنامبوع8 . طاو سطعممتك (1 ) 
2-47 , أته . 02 , دمغ ت[ه 29 متمكرععم5آ واموع] , يوعلد8 
- على الدين هلال : تجربة الديمقراطية ف مصير . مرجع سابق » ص ”77 . 
(؟) د. نزيه الأيوبى : مرجع سابق, ص 4 ٠١‏ 
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فيذكر الميثاق (أن الوحدة الوطنية التى يحققها تحالف هذه القوى التى تمثل الشعب» 
هى التى تستطيع أن تقيم الإتحاد الإشتراكى العربي »؛ ليكون السلطة التى تمثل 
الشعب . والدافعة لامكانيات الثورة , والحارسة على قيم الديمقراطية السليمة) . 

وتطرق الميثاق إلى الدستور الجديد » الذى سيضمن للعمال والفلاحين نصف 
مقاعد التنظيمات الشعبية والسياسية باعتبارهم أغلبية الشعب . ودخل القاموس 
السياسى المصرى لأول مرة مفهوم أعداء الشعب الذين لن يسمح لهم بالانضمام 
للإتحاد الاشتراكى . أما الشعب فقد حدده عبد الناصر من قبل فى خطاب له عام ١111١‏ 
بأنه (جميع الفكات التى تساند الشورة الاشتراكية » أو تساند الثورة الاجتماعية , 
والبناء الاشتراكى) . 

« وهكذا نشأ الإتحاد الإشتراكى العربى فى مصر ضاربا عرض الحائط بالمفاهيم 
الحقيقية التى تؤكد الديمقراطية . وتؤصلها . وهى «التعددية , والمعارضة المنظمة , 
والمنافسة السياسية . وأصبح التركيز دوما على الوحدة الوطنية والتماثل , والتأكيد على 
عناصر الإتفاق السياسى»(١).‏ 

كانت الشعارات براقة وجذابة إلى أقصى حد , لكن الممارسة الفعلية لتجربة 
الديمقراطية فى مصر أثبتت عكس ذلك تماما . فقد اتضح أن الغرض الأساسى من 
وجود الإتحاد الإشتراكى ء الذى نشأ فى أحضان السلطة وخضع لرقابتها إنما كان 
التعبئة لصالح النظام . «تعبئة بغرض المساندة؛ لا بغرض شق قنوات للمواطن العادى 
للتأثير على العملية السياسية » وبغرض تنفيذ مخططات النظام الجديد » وتحقيق حالة 
من الرضا السلبى عنه وعن قياداته . وبوقا للسلطة تبث من خلاله تعاليمها 
وعقائدهاء("). 

وقد تصور المسكول عن الإتحاد الاشتراكى «أن حملات التوعية ؛ وسرادقات 
الاحتفالات والمناسبات . هى نهاية المطاف . لكن تلك السرادقات لم تكن بديلا عن 
المشاركة السياسية الحقيقية , التى تحقق تبنى الجماهير للخطة أى للسياسة العامة 


8 ١85 د. غلى الدين هلال : مص فى ربع قرن ؛ مرجع سابق » ص‎ ) 1١) 
- 031ن1ه2 عط , 11138 . نجه‎ 35401112302 01 6 
ر ووهرظ نواأقء حتطتآ ممقتكصآ : ماع متممه81)‎ 1974 , 2. 184,185 . 
(؟) د. السيد عبد المطلب غانم : المشاركة السياسية . النظام السياسى المصرى وتحديات الثمانينيات مرجع‎ 


التى سبق وساهم فى تحديدها وصياغتها ؛ والمهام التى يطلب منه انجازها بشكل 1 
بآخر (). 

واستمرارًا للاتجاه العام فى الدولة للاستعانة بالعسكريين باعتبارهم من أهل الثة 
أى الدفعة » أو الشلة » فقد تولوا المراكز القيادية فى التنظيم السياسى الوحيد ف البلاد 
وفشلوا أى لم يرغبوا فى طرح انتخابات حرة لمقاعد التنظيم من القاعدة إلى القمة , الت 
احتكرتها إلى جانبهم الشخصيات المعينة من قبل نظام الحكم , والتى لم تتصف أيد 
بالالتزام الأيديولوجى أي حتى بالرغبة فى الخدمة العامة. «كما لم تتوافق مهاران 
وكفاءات الأداء العسكرى ؛ مع الطابع الشعبى للتنظيم . فتحولت الجماهير إلى جنى. 
تتلقى الآوامر وعليها الطاعة » (3). 

ولم يوفق الاتحاد الاشتراكى فى أداء مهمته كحزب سياسى فعال . بل تحول مدا 
النشاط السياسى إلى النشاط البيروق راطى , ومنه برزت وتضخمت مراكز القوى 
«وحتى نسبة ال ٠‏ 0/ من العمال والفلاحين , فقد انفصات فعليا عن الجماهير بفعل 
المغريات . والامتيازات التى أسبغتها عليها الدولة » 9). 

كما ساهمت الزعامة الكاريزمية لعبد الناصر فى تقلص دور التنظيم السياسى . 
وأخضاعه عمليا وفعليا للسلطة التنفيذية فى الدولة . 

وكما فشلت صيغة الاتحاد الاشتراكى فى تحقيق الديمقراطية » فلم «تستطهء 
المجالس الشعبية والنقابات المهنية التى سلبها النظام قدرتها على الحركة : وحولها الى 
منظمات خدمية , لم تستطع تعويض ذلك النقص ف البناء السياسى الأساسى فى 
الدولة»(؟), 

دومع اضطهاد الآراء المخالفة فى الرأى حتى ولى كانت قوى حليفة . ومع تحكم 
الاتحاد الاشتراكى فى الترشيح , وتنحية فئات عنه عن طريق العزل السياسى , تمت 
أعاقة المواطنين النشطين سياسيا ‏ وتحول اهتمام الشعب بالشخصيات السياسية 





. 3١ د. على الدين هلال : النظام السياسى المصرى وتحديات الثمانينيات , مرجع سابق؛ ص‎ )١( 
. (؟) د. مجدى حسنئين : مرجع سابق ,ص /ا7‎ 
. 85: 85 د . أسعد عيد الرحمن : مرجع سابق . ص‎ 
) 3 ( .غلك .02 , و8‎ 2-1 
, 7:9 7١8 أحمد فارس عبد المنعم ؛ جماعات المصالح , مرجع سابق؛ ص‎ 
. 787٠ ؛ ) د . عبد العظيم رمضان : مرجع سأبق : انظر من ص /؟”,‎ ( 
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التى تكررت وجوهها وليس بالعملية السياسية ذاتها . وتحققت ف النهاية حالة من 
السلبية من قبل الجماهير تجاه التنظيم السياسي . فلم يكن كافيا العمل فقط من أجل 
الجماهير كما رفع ذلك الشعار الرئيس جمال عبدالناصر , وإنما كان ضروريا أن 
يكون العمل مع الجماهير ويها»('). 
وخلاصة القول إن أبنية الثورة السياسية كانت فى حقيقتها أبنية ورقية » وقنوات 
اتصال من جانب واحد . كانت جهازا من أجهزة السلطة » وأقرب إلى مصلحة حكومية 
يديرها الموظفون . كما نظر إليها المواطنون ‏ للأسف - ف كثير من الأحيان ‏ ومنذ بداية 
تكوينها ‏ كأدوات للرقابة والضبط . وفشلت تلك الأبئية فى أن تكون أداة من أدوات 
المشاركة الشعبية . وبوتقة لحماية وممارسة الديموقراطية . 
« ولأن المجتمعات تحترم حرية الفن بقدر ما تحترم الحرية بصفة عامة : وتمنحه 

منها ما تسمح بمنحه عادة وما تستطيع ممارسته . ولأن الفن يزدهر ويثمر فى الأجواء 
الحرة الديموقراطية ويذيل ويضمحل ويعقم فى ظل القهر والكبت» 7') » فإنه مع ضيق 
حين الحرية المتاحة فى المجتمع المصرى ف فترة الستينيات , الحرية الحقيقية لا حرية 
الشعارات والكتابات . ومع غياب الديموقراطية وتراجع المشاركة السياسية . كان 
مقدرا لحرية الفنان فى الأداء والتعبير أن تختنق وتموت . لكن تلك القاعدة ف العالم كله 
لها استثناءاتها » واستثناؤها فى مصر جاء من : 
أولا: تولى أجهزة الاعلام مهمة «نفخ الذات القومية إلى حد التورم قبل الهزيمة 

العسكرية فى عام ١9717‏ . وركزت أجهزة الدعاية للنظام على مهمة الايحاء بأن 

مصر هى بؤرة العالم ومنتهاه . وصدّق كثير من المثقفين هذه اللعبة وأصبحوا 
جزءا منها»(). ش 
ثانيًا : جاء مصدر الاستثناء الثانى , من الايمان الحقيقى والعميق لكثيرين بمجتمع 

الاشتراكية القادر على تحقيق الكفاية والعدل : حتى وان تأخر هذا التحقيق بعض 


06١‏ عيدا لطت نسي عام مرجع ستابق م200 
د . مجدى حسنين : مرجع سابق» ص ١531‏ . 
أحمد حمروش: مرجع سابق» جزء ثانى» ص 51١‏ 

(؟ ) نجيب محفوظ : مقال بعنوان (الفن والحرية) » جريدة الأهرام بتاريخ “1/ 1544/٠١‏ . 

(' ) صلاح عيسى ؛ مثقفون وعسكر , مراجعات وتجارب وشهادات عن حالة المثقفين ى ظل حكم عبدالناصر 
والسادات , مكتبة مديولى ؛ القاهرة , طبعة أولى ١5457‏ ص ١65‏ . 
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الوق كريم كار وزهيةعية الاي واضرية النظام أوكاس هذا الالسناس عنها 
ويقينا وأمناء وتغنى الكثيرون بالمجتمع القائم , وبالمستقبل المشرق القادم. 
وتقودتالأعتال القنية ف .محال السرم والورايئة + والشدق: والاغنية » والكنات: 
وغيرها . وشهدت صحوة ملموسة فى مصر الستينيات » وإن عاد جانئب من ازدهارها 
إل قؤة الدفم الآتية من الخمسينيات :إل جات تلك العؤامل السايقة:: 
إلا أن السينما بشكل خاص كان لها وضع مختلف , عن بقية الابداعات الفنية 
الأخرى 
19) قلاتها الفن الأكثر جفاهيرية ق مض ققد حاصرتها مواد الرقانة عل الضتفيات 
الفنية : تحديدا لتآثيرها فى غير الاتجاه المطلوب حكوميا . 
أولأنها القن الأككيانتامارا 3 العالم العسونى فقي حاضيرفها مر الى رعنات 
لوعن العترث:: ونتطررات الأنكلنة العريية القكلفة ال مي 
بالاشتراكية والديمقراطية مادة للأفلام . 
زج ولآنها: الو الأتكدى تكلية :فس اصرتها بره فإلةة مساق الكدرييل وحساباك 
الأرباح والخسائر: وضمان العرض والرواج . 
(د) ومرة رابعة حاصرت السينما استحالة العمل المنفرد » فهى فن جماعى يتفق فيه 
كثيرون لعمل فيلم واحد . ش 
ومن هنا آيض] كات تحيورية الاعمال الننيتهاكرة »الشن هاولتت الذماب فيه 
مقومات المجتمع القائم سياسيا واقتصاديا مع محاذير الرقابة » والتوزيع » والتمويل؛ 
وأسلوب الانجان. 
وكان ملجأ الستينيات الآمن فى مجال السينما هى (سينما الماضى) » حيث يصول 
ويجول المخرج السينمائى ف دائرة مساوى العهد البائد , وهى متمتع بكامل حريته 
وانطلاقه الفكرى 
لكننا لا يمكن أن نفغل على الاطلاق ؛ أن غياب مناخ الحرية والديمقراطية قد حرم 
اللسينها |السزية من اهلام كان يمكنينا التطرق تفن اللحظة #«وعماثاة النواقع 3 
مصر الستينيات , وأصابها بنوع من (الغيبوبة) عن الواقع الحى المعاش . 
كما لا يمكننا أيضا أن نتلمس العذر دائما للفنان السينماثي » الذى آثر السلامة , 
رمعت عق الانان:وتلاق دامنا الافتطداع مع السلظة , هما حمل سدتتها الستفيديات فى 
مصر تبدى أيضأ (سينما بلا قضية » ومخرجها مخرج بلا نضال) . 
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باغيا . وهى أيضًا عبد إذا شاء ؛ ولى عايش نظاممًا حرًا طليقًا . وقد تلقى فى نظام 
ديمقراطى من يبيع حريته للسلطة أى للتجارة » وقد تجد فى نظام شمولى من يمارس 
حريته بشجاعة ويدفع الثمن غاليًا , (). 

لكنه للأسف لم نجد سينمائتيا مصريئًا اختار فى الستينيات أن يمارس حريته 
بشجاعة ؛ وأن يدفع الثمن غاليا . 


ثانيّا : الاطار التنظيمى لتجربة السينما فى الستينيات 
١-اضطراب‏ المجال الثقاق فى الستينيات : 


إذا كان رصدنا قد أوضح غياب النظرية الكاملة لثورة يوليوء وأنها اتخذت من 
التجربة والخطأ قاعدة , فان ذلك لاشك يبدو واضهًا ء فى السياسات التى إنتهجتها فى 
مجالات نشاطات المجتمع المصرى . 

ولما كان مجال العمل الثقاف , هى الاطار العام لموضوع بحثناء فان التعرض له فى 
الستيذيات » باعتباره البنية التى تضم السينما كفن , يخضع لا شك لوسائل ومناهج 
هذه البنية , يعد أمرًا جوهريا . باعتباره يعكس النسق العام المسيطر للنظام الحاكم. 

إن الأمر يتعلق بالبحث عن السمات العامة الواضحة لمجال الثقافة . من حيث هى 
دلالة تكشف عن المنهج ؛ وأول هذه السمات « تعاقب وزراء معظمهم من العسكريين 
على وزارة الثقافة والإعلام 7" ؛ ثم إجراء ضم وفصل الثقافة والإعلام رغم تباين مهام 
كل منهماء والأخذ مرة بسياسة الكم ومعاودة الأخذ بسياسة الكيف مرة أخرى, 
وتجاوز وزارة الإعلام لمهامها الأساسية فى مواجهة وزارة الثقافة , والتداخل فى 
الاختصاصات ء والذى خلق تأرجصًا ونزاعًا صار يهدد التنظيم المعلن لاستقلال 
الوزارات بحكم أهدافها . ويسقط خصائص كل من الوزارتين ؛ بل « إن أعلى سلطة فى 
النظام الحاكم كانت تؤمن بهده المواجهة بين الوزارتين » 7') . وينتهى الأمر إلى ضم 
وزارة الثقافة إلى الإعلام وإلحاق السياحة بهما . وعلى الرغم من أهمية العلاقة بين 


)١1(‏ نجيب محفوظ : مرجع سابق. 
)١(‏ د.أسعد عبد الرحمن : مرجع سايق :ص 4ل . 
(؟ ) د. ثروت عكاشة : مرجع سابق » جزء ثانى , ص 1517 . 
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هذه الوزارات الثلاثة , إلا أن دور كل منهم لا شك يختلف ؛ ودلالة الدور تتحدد بمدى 
ما يمكن أن تحققه أى مؤسسة بحكم تسميتها لأهدافها . وبديهى أن تحقق الدور 
يقارن بمعياره المحدد سلفا ء وهذا الاجراء فى ضم هذه الوزارات يجعلها بنيات معلقة فى 
الفراغ تفتقد أدوارها الحقيقية , بل ويؤكد خللاً ليس طارئًا نتج عن عدم تطابق دور كل 
من هذه الوزارات مع معياره » وأن صح القول اختلاط المعايير وعدم وضوحها . 

واتضحت الصيغة , التى تحوى ف داخلها تعدد الوزارات الثلاث المختلفة التوجه 
والهدفء والتى تعكس غياب الفهم الواعى لكل منها بحكم طبيعتها المغايرة . وبدأ 
كعام اتجالاك القلاة مركن هو طرت ما كنرف (سبياسة الكرمء وذلتك يصدون 
كتاب كل ست ساعات ؛ وتقديم مسرحية جديدة كل أسبوع , وبناء فندق كل خمسة 
عشر يوممًا . ووجدت هذه السياسة أقلاممًا ف الصحافة المصرية ‏ بحكم خضوعها 
لوزارة الإعلام ‏ تشيد بهذا الرواج العظيم . كما واجهت أيضًا فى ذات الوقت انتقادًا 
لتغليب سياسة الكم على الكيف », إذ بدا واضصًا أن انتاج أكبر عدد من الأعمال الثقافية 
والفنية فى أقصر وقت » وبأسرع السبل ء مطلبًا لا يتفق بأى حال مع عجز الامكانيات 
والقدرات الفنية والتكنولوجية فى مصر كبلد نام. 

ولا شك أن غياب التصور المسبق لسياسة الكم ومدى فعاليتها . كشفت عنه مذكرة 
وزارة الخزانة التى أوضحت « تكدس المخازن بما يزيد عن 9 ملايين نسخة من كتب 
غير قابلة للبيع » بل واضطراب ف مؤسسة المسرح حتى أصبحت الدولة تعينها بما 
يقرب من 65// من ميزانيتها » . )١(‏ , الأمر الذى يؤكد عشوائية هذه السياسة التى لا 
ترتكز على معطيات الواقع المصرى . الذى يعانى من الأمية الأبجدية , والتى لا تتيح له 
مطالعة الكتاب الذى صار ف متناول يده بحكم رخصه . 

هذا المناخ السائد الذى يفتقد القدرة على تعديل توجهه بحسب الأدوار التى تفرضها 
الحياة الاجتماعية ؛ والذى لم يلتفت إلى البشر كأساس التغيير » لم يستطع أن يحقق 
نجاحًا نوعيًا ى مجال السينما . وعاصرت تلك الفترة السنوات الأولى لمولد القطاع العام 
السينمائى : وشهدت ما سمى ( بالمسرح التليفزيونى السينمائى ) ؛ وهى ما كان يقصد 
به تصوير مسرحيات ركيكة المستوى على أشرطة سينمائية » وترويجها كأفلام لتلبية 
مطالب السوق العربى » وف هذا المجال تم انشاء عشرين فرقة مسرحية لتسلية الناس 


١ 0‏ ( مذكرة وزارة الخزانة بشأن مقترحات الاصلاح المالى والإدارى ؛ فبراير 1955 ع 


بالكوميديا المتردية ؛ وكانت النتيجة خسارة فى حقل السينما قدرها ١,620,٠٠١‏ 
وتروهن قدوها1/56ة؟ حنيه: 

وده فتجسدت مزيقة سياسة الكم, أفاء السلطة الشاكدة ق معن كسازات 
مالية رصدتها أجهزة الدولة المعنية . « وأبانت التجربة أن هذا التراكم الكمى ف الانتاج 
الثقاف والفنى لم يتحول إلى تآثير كيفى , لتجاهله واقعه , بل وأنه ليس سوى 
خديعةكبرى , فاذا بالتحول مرة أخرى إلى سياسة الكيفء بل والدعوة إلى إيجاد 
فواوئة مان الكرقك وا لك نك لا يلقي المدهنا عل اهن 01 

وقكهاء قران السلطة الماكفة يعدا اخ تعهس تقار الت طلورت بقعل نان 
وق اذك الوق عاة إل ااحصون القابية الحاهبة وى سياس الكيف: قسن أن حوهز 
الإدارة العليا هى الاختيار بين حلول مختلفة لمشكلة معينة ؛ فى صور حسابات على 
درجة عالية من الدقة » وليس تعداد مزايا أى عيوب حل واحد , أو التوفيق بين نقيضين » 
كمحاولة للوصول إلى حل وسط كرد فعل واستجابة لهزيمة سيبها عدم وضوح الهدف 
والتضون. وإنما الأمن يحتاج إلى إعادة قراءة الواقع والثفافة : وممارسة الثقد الواعى , 
وتبديد الأوهام التى خلقتها العشوائية والتى بدورها صنعت المأزق . 

قداحجاه قران السلطة السافنة مسن أن تقس نكسا رف الف طيرت بشكل مانت : 
وقاذاف الؤقخاغاة إل الستوى الكايتة الحاكسة روه سياشة الكيف هين لزه 
الإدارة العليا هو الاختيار بين حلول مختلفة لمشكلة معينة » ى صور حسابات على 
درجة عالية من الدقة » وليس تعداد مزايا أى عيوب حل واحد ء آو التوفيق بين نقيضين , 
كمحاولة للوصول إلى حل وسط كرد فعل واستجابة لهزيمة سببها عدم وضوح الهدف 
والتيوى'واننا الآئر يتاع إلى إأساذة قراد الاقم والثقافة ومعاريتة الفقةالواعى”, 
وتبديد الأوهام التى خلقتها العشوائية والتى بدورها صنعت المأزق . 

وقد يكون من الصعب تحديد خيار السلطة السياسية فى شأن فصلها وزارة 
الثقافة عق الإعلام» [ذاعنا كات بده يرج ل :قو ركيا ترد 3 الثقافية الجادة » أم 
إل« اشمجايقيا لأستياء المتقفي اذى مساظ كس العم 19 إى الحؤافل 
الاقتصادية التى أشرنا إليها . ومع ذلك فانه مهما كان السبب إلا أن الأمر يكشف عن 


(١)د.‏ ثروت عكاشة : جزء ثانى : مرجع سابق: ص ؟6؟ . 
(")د. لويس عوض : مقال بعنوان ( كلمة هادئة عن الموسم المسرحى ) جريدة الاهرام بتاريخ ٠”‏ أبريل 195565. 
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تجربة فاشلة » جربتها السلطة فعادت إلى تجريب شكل آخر . وهى فصل الوزارتين. 

انفصلت ف عام 1577 وزارة الثقافة عن الإعلام » وأعيد اسناد مهامها مرة أخرى 
إلى رمز من رموز الثقافة الجادة ؛ التى تؤمن بسياسة الكيف , وى ظل هذه الفترة 
أعلنت الخطة الجديدة للوزارة والتى تستهدف رأب بعض الصدع الذى حدث » 
ورفع المستوى الفكرى للفيلم المصرى , وتم إجراء تولى الأديب نجيب محفوظ رئاسة 
مجلس إدارة المؤسسة العامة للسينما . 1 

وقد « رحب المثقفون بتلك الاجراءات الجديدة » ('). إلا أن الخطة الجديدة 
باجراءاتها لم يتم تنفيذها كاملة » إذ حالت دون ذلك ظروف الهزيمة العسكرية » التى 
لحقت بالوطن العربى فى منتصف عام ١5717‏ , والتى تركت ظلالها الكثيفة على كل 
نواحى الحياة ومن بينها السينما . وتعرضت المؤسسة لموقف مالى متدهور خاصة مع 
انعدام السيولة النقدية ‏ واضطرت وزارة الثقافة إلى الارجاء الجزئى لفلسفة الانتاج 
السوى الجديد » وتشابكت تعقيدات الموقف بما خلقته المواقف السابقة من أعباء على 
الساحة الثقافية . بحيث صار التناقض يحكم آليات الحركة فى المجال الثقاق . 

وهكذا شهدت فترة الستينيات تصادم سياستين ثقافيتين , لكل منها معاييرها 
المختلفة » والتى وصلت إلى حد التنافس والاضطراب . الأمر الذى يتضح معه أنه لم يكن 
هناك خيار يرتبط بالخبرة التاريخية للمجتمع المصرى ؛ وإنما هو مجرد خيار 
عشوائىء قد يكون نتيجة الآأخذ بالقوالب الجاهزة ؛ بغض النظر عن ملائمتها لظروف 
المجتمع الذى تطيق فيه , اذ أن السياسات والأفكار تصبح قوى اجتماعية هامة بقدرة 
المجتمعات على استيعابها والايمان بها . 

وف نهاية الستينيات , تزلزل المجتمع المصرى بالهزيمة العسكرية , التى كان 
لآثارها الغلبة على أية سياسة ثقافية مطروحة . 


؟ -الرقابة ومحاصرة حربة التعبير: 

عرفت دول العالم أجمع » وعلى طول تاريخها نظمًا متباينة للرقابة ؛ تراوحت بين 
الشدة واللين» لكنها جميعًا كانت تتجه إلى تحقيق نوع من الحماية لجانبين اساسيين 
هما الأخلاق والسياسة . 
(١)د.‏ ثروت عكاشة : مرجع سابق » جزء ثانى ‏ ص 79١‏ , 
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وبين النظم الشمولية والديموقراطية كان البون شاسقاء فاتجهت الأولى إلى فرض 
نوع من الوصاية على حرية التفكير. وحرية التعبير» بهدف ضمان نوع من الاستقرار 
لنظامها السياسى بمقوماته الاقتصادية والاجتماعية . وفى سبيل ذلك اتسمت نظمها 
الرقابية بالصرامة إلى حد توقيع عقوبات الجرائم على تعدى محظورات الرقابة . ومع 
النظم الشمولية تنضب قدرة الفنان على الإبداع » وتتقلص قدرة المتلقى على الإستقبال» 
مع قبضة النظام الحديدية » وبالتالى قبضة لوائحه الرقابية . 

هذا بينما اتجهت النظم الديمسوقراطية إلى جعل الرقابة فى أضيق الحدود » حتى 
كادت تتلاشى الآن فى دول كثيرة . رفعت الوصاية من جانب الدولة على حرية الفنان 
تفكيرًا وتعبيرًا » حماية لقيمة كبرى فى حياة الإنسان : وإحدى أهم الدعائم التى يقوم 
عليها النظام الديموقراطى وهى الحرية الفردية . وهى فى مجال الفن : حرية العطاء , 
وحرية التلقى بكاقة الألوان والأشكال . 

ومن هنا ( كانت الرقابة بمختلف أشكالهاء وسوف تظل تعبيرًا عن السلطة 
السياسية الحاكمة ؛ أيا كاتت هذه السلطة ؛ فى مصر , وفى غيرها من دول العالم , 
ويمكن تبين طبيعة السلطة السياسية بوضوح من خلال ما تمنعه الرقابة فى العهود 
المختلفة ‏ أكثر مما يتبين ذلك من خلال ما تصرح به وتوافق عليه ) (). 

وتنصرف الرقابة تشددًا ولينًا فى دول العالم ‏ على كافة أشكال الفن والثقافة . لكن 
الأمر يبدو أكثر وضوحًا بهذا المعنى السابق إذا ما تعلقت الرقابة بفن جماهيرى » واسع 
الانتشار والتأثير , سهل التلقى والاستيعاب كفن السينما . ومن هذا المنطلق كانت 
اللوائح الرقابية الخاصة بالسينما من أكثر النصوص دلالة على نوع هذه السلطة 
السياسية ؛ وعلى قياس مدى الحرية المتاحة فى المجتمع , الحرية السياسية ؛ وبالتالى 
الحرية الفنية . 

والأمر المثير للدهشة أنه فى الستينيات لم تصطدم الرقابة بصانعى الأفلام صدامًا 
كان له دويه , بل وإنه لم يمنع فيلم سينمائى واحد من العرض ؛ وسارت الأمور هادئه 
بين الطرفين : السينمائيين من ناحية » ومسئولى الرقابة على المصنفات الفنية من ناحية 
آأخرئ: 


ورغم أن الفترة كانت تموج بالتغيرات الجذرية والتطورات المتلاحقة , إذ كانت 
١(‏ ) سمير فريد: بحث السينما والدولة فى الوطن العربى . مرجع سابق . 
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سوريا تنفصل عن الجمهورية العربية المتحدة ؛ وكانت القرارات الاشتراكية تتوالى » 
يسقط الاتحاد القومى ؛ وينشأ الاتحاد الاشتراكى » يرحل الجيش المصرى إلى اليمن 
وينسحب ؛ يصدر الميثاق » تقع كارثة مصر الكيرى عام ١1717‏ , وينقلب المجتمع 
المصرى رأسًا على عقب , ولم يجرؤّفيلم واحد على الاقتراب من تفاصيل الحياة 
السياسية والاقتصادية فى مصر الستيذيات . 

ولا شك أن القانون الإجتماعى , يؤكد أن عدم المشاركة الشعبية تعنى أن المشروع 
الاجتماعى ف التغيير يرتبط فقط بشخصية القائد أى النخبة الحاكمة . وأنه مهما كان 
هذا المشروع ف التغير الإجتماعى » إلا أنه بانعزاله . وعدم المشاركة الشعبية لتأكيده 
وترسيخه ؛ يكون معرضًا للإجهاض . لكن يبدو أن ثورة يوليى كانت تكتفى بالتأييد 
الذى يبرر قيامها ويحكى عن صور الماضى البغيض - دون مشاركة حقيقية ى صياغة 
الحاضر ‏ كالحديث عن الملك الفاسد ؛ والعمدة الاقطاعى ؛ ومظاهر بؤّس عمال التراحيل 
قبل الثورة . وقصص الحب ال محبطة بين الاغنياء والفقراء التى أوجدت لها الثورة حلا , 
مع كثير من روايات الحب والهجر . ومزيج الأغنيات والرقصات . وتميزت القلة من 
الأفلام الجادة والواعية فى تلك الفترة كنغمة نشازء وسط عزف من وادى سحيق أو من 
وادى الذكريات . ولم تكن جدية الأفلام تعنى اقترابها من نبض الفترة ومعاناة اللحظة , 
فلم يكن النظام ‏ عمليًا وواقعيًا وآيضًا رقابيًا ‏ ليسمح بنمى سينما تعيش الحاضر., 
تناقشه وتنتقده . 

ورغم أن القسانون السائد ف تلك الفترة » كان ظاهريا من أخف قوانين الرقابة 
المصرية وطأة على طول تاريخها وحتى الآنء إلا انه مع غياب الحرية فى المجتمع 
المصرى ف الستينيات لم تنشا سينما حرة ؛ وكان ملجا الأمان مع سيطرة ظل الخوف 
هى نمى واستشراء ( سينما الماضى ) . 

ولقوانين الرقابة على السينما فى مصر . أصل مسرحى يمتد إلى السنوات الأخيرة من 
القرن الماضى ء حيث كان قد بدأ نشاط المسرح : وبدأت تظهر توجهاته السياسية 
المناوكة للاستعمار البريطانى » والمؤيدة للحركة الوطنية . وأاضطلعت بالأمر حكمدارية 
القاهرة مخولة من نظارة الداخلية » ومنعت سلطات الإحتلال مسرحيات تتناول قضية 
الوطن واستقلاله السليب : ومسيرة أبطاله . وندت تلك الموضوعات من الموضوعات 
الرقابية الأولى التى عرفتها مصر . 

ومع نمو الحركة الوطنية » واشتداد المطالبة بالدستور, ازداد غلى السلطة ف المنع, 


غلا 


وصدرت لائحة التياترات ( المسارح ) فى ؟١‏ يوليى عام ١14١١‏ , وظهرت بها لأول 
مرة عبارة « مراعاة النظام العام وحسن الآداب » كجواز مرور الأعمال المسرحية تلك 
العبارة التى ترددت بعد ذلك» فى جميع اللوائح والقوانين الرقابية على السينما حتى 
السيعينيات . 

وكانت مصر قد عرفت العروض السينمائية فى السنوات الأخيرة من القرن الماضى, 
وأن لم تكن بعد قد عرفت تصوير الأفلام على يد مصريين , ولم تكن السينما تمثل فنأ 
كاسحا قادمًا , وبالتالى لم يتذبه لها المشرع . ولكن بعد ذلك بسنوات ؛ ومع دخول مصر 
ميدان الإنتاج السينمائى ؛ وزيادة عدد الأفلام المنتتجة سنويئًا , وارتفاع أعداد 
المشاهدين , إنسحبت أحكام لائحة التياترات عليها ‏ وظلت دون تعديل من يوم العمل 
بها حتى يوم نسخها بموجب القانون رقم 4١‏ لسنة ١14605‏ لتنظيم الرقابة على 
الأإشرطة السينمائية ولوحات الفانوس السحرى . والأغانى والمسرحيات , 
والمونولوجات, والاسطوانات وأشرطة التسجيل الصوتى . 

« إلا أن ادارة الدعاية والإرشاد التابعة لوزارة الشثون الاجتماعية , أصدرت فى 
فبراير عام ١5141‏ تعليمات خاصة بالرقابة على الأفلام , استكملت بها لائحة التياترات: 
وسجلت رسميًا ما كان يجرى به العمل فى ميدان الرقابة على الأفلام » طوال السنوات 
السابقة . 

إشتملت تعليمات الرقابة لعام 1941 على أربعة وستين محظورًا ء تحول عمليًا بين 
السينما المصرية وبين تناول معظم عناصر الحياة فى مصر . خاصة السياسية 
والاقتصادية وجانبًا كبيرًا من الحياة الاجتماعية »("). 

ذلك أن الفترة ما بين الحريين العالميتين فى مصر « وبالتحديد بعد افتتاح ستوديو 
مصر شهدت السينما المصرية دخول عناصر جديدة مختلفة من المثقفين المصريين إلى 
ساحتهاء مثل كمال سليم , وكامل التلمسانى ؛ وأحمد كامل مرسى » وصلاح أبوسيف, 
وغيرهم من المخرجين ذوى النزعات الوطنية والرؤية الواضحة للواقع المصرى »("). 

وكانت أفلام العزيمة 19175 ء والمظاهر 4١‏ ؛ والسوق السوداء ١5947‏ , والعامل 
7 . مما كان يشير إلى بداية وجود تيار سينمائى , مخالف تمامًا للسيذما المصرية 


. )مصطفى درويش ؛ رقابة وسينما واشياء أخرى , محاضرة مقدمة إلى المركز الثقاق الفرنسى بالقاهرة‎ ١( 
. (؟ ) سمير فريد : السينما والدولة فى الوطن العربى . مرجع سابق‎ 


لشاف 5 قيلة نيما اخ يشتاو من قبل السناظاة التصدئ :0 لظو رمه 

ولا شك أن ثمة علاقة بين هذا الكم من التعليمات الرقابية » وما كان يدور على 
الساحة السياسية والوطنية فى همض ؤقتذاك :اذ كان تقناط الجماهيرق هذه الفترة 
التكنرارة لعنالكها الؤاسع الى عوفه شعاة198. انقموث مكلا مراك .اتصتد 
البوليس النتظافرين :وعدت نس الشويء والإأسكدرية ... وكذلك الآمن فق العريكن 
وبلبيس وشبين الكوم وبنى سويف وغيرهم . وأضرب عمال شبرا الخيمة وف اليوم 
التالى أضرب عمال المطبعة الأميرية ... ويدأت مظاهرات فى طنطا ... كما سارت فى 


بورسعيد وغيرهاء .)١(‏ 


« قضت هذه التعليمات الرقابية , بأنه لا يجوز اظهار مناظر الاخلال بالنظام 
الاجتماعى كالثورات أو المظاهرات أو الاضراب , أو التعريض بالمباديٌُ التى يقوم عليها 
دستور البلاد ء أ بنظام الحياة النيابية ى مصر , أى نواب الأمة وشيوخها ء أو اظهار 
رجال الدولة بصفة عامة بشكل غير لائق » وخاصة رجال القضاء والبوليس والجيش , 
آى التعرض لأنظمة الجيش أو البوليس » أى تناول رجاله بالنقد . 

كذلك حظن الأسادية الشياسية المقيزة + وكناول الموكبوعنات التق كدركن لساظ 
العمال وعلاقاتهم بأصهاب الأعمال دون حيطة وحذر ؛ واظهار تجمهر العمال أو 
إضرابهم أى توقفهم عن العمل » وبث روح التمرد بينهم كوسيلة للمطالبة بحقوقهم . 

كما تحظر الأفلام الى تتعرض للجرائم التى ترتكب بدافع من اختلاف الرأى » 
فيما يتصل بالنظام الاجتماعى أو السياسى أو للسخرية بالقانون . 

وليس مقبولاً على سبيل المشال وليس الحصرء أن يساء إلى سمعة مصر والبلاد 
الفقراء :والتسولن: 

وليس جائرًا أن تصور الحياة الاجتماعية على وجه فيه مساس بسمعة الأسرة 
المصرية ‏ أو التعريض بالألقاب أو الرتب أو التياشين , أى الحط من قدر هيثات لها 





)١(‏ طارق البشرى : الحركة السياسية فى مصر ١567-١455‏ , مراجعة وتقديم جديد , مطابع الشروق : طبعة 
ثانية , ١941‏ » بيروت القاهرة : ص ١7,77‏ . ص */ا١‏ , 
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اهمية خاصة ف خظام الحياة العامة » كالوزراء أو الباشوات ومن فى حكمهم ورجال 
الدين ورجال القانون والأطباء . 

كذلك يحظر التعرض لموضوعات فيها مساس بشعور المصريين أو النزلاء الأجانب, 
أل الوشنوعات ذات'تسيكة سيوع :أو اتحرئ ذعاية فود اللكية اوتظام الحقم القائم 
أو العدالة الاجتماعية ! ')١()‏ 

وهكذا قدر للسينما المصرية أن تنأى عن تناول موضوعات السياسة , والجنس » 
والدين ؛ وهى الممنوعات الثلاثة التى حصرت أفلامها فى دائرة ضيقة ؛ تحوط بها 
ما كر عقر 


كما يشير مجرد العدد الكبير لهذه المحظورات إلى : 


١‏ تنبه السلطات لاتساع وعمق تأثير السينما على المواطن المصرى ؛ ومحاولة مواجهة 
هذا التأثير بالمنع والحذف . 
؟ ‏ كما يشير إلى دائرة الحصار المحكمةالتى فرضتها الرقابة على السيذما المصرية: مما 
أنتج آثارًا سلبية على مسيرتها لفترات لاحقة طويلة » خاصة مع بقاء تلك التعليمات 
هى المهيمنة عمليًا على مجال الرقابة على الأفلام . حتى مع صدور القانون اللاحق . 
صدر القانون رقم 57١‏ لسنة ١455‏ ؛ وظل ساريًا حتى صدور « قرار وزير 
الإعلام والثقافة رقم ١٠١‏ لسنة 1577 : بشن القواعد الاساسية للرقابة على 
المصنفات الفنية » ('): ومعنى ذلك أن قانون عام ١55‏ الذى أصدرته حكومة الثورة 
كانت أحكامه هى السارية على سينما سنوات الحكم الجديد الأولى » وسنوات 
الستينيات » وجانبًا من السبعينيات , 
ومن الملاحظ أن « المذكرة الايضاحية للقانون رقم 57١‏ لسنة ١554‏ قد اشتملت 
على مادة واحدة لكنها فضفاضة ء تحدد أن الأغراض المقصودة من الرقابة » هى 
المحافظة على الأمن والنظام العام , وحماية الآداب العامة ومصالح الدولة العليا»("2, ثم 


١(‏ ) التعليمات الرقابية الصادرة فى فبراير ١5141‏ الصادرة عن ادارة الرعاية والارشاد الاجتماعسى بوزارة 
الشئون الاجتماعية . 

(؟ ) مصطفى درويش : رقابة وسينما وأشياء أخرى . مرجع سابق . 

(" ) المذكرة الايضاحية للقانون ١7؛‏ , لسنة ١15668‏ م. 


/ا/ا 


تركت ‏ وهنا الخطورة ‏ سلطة تقدير مدى التزام السينمائيين بتلك الصيغة لسلطة 
الرقباء : وهى سلطة فضفاضة أيضًا ء خاصة مع ما صاحبها من اجراءات تعسفية » 
ليس الفن بأى حال من الأحوال هو المجال الحقيقى لتطبيقها . 

فعلى سبيل المثال » أطلقت المادة الخامسة يد الرقابة حرة بشأن مدة الترخيص الذى 
تمنحه , سواء بالنسبة لعملية التصوير أو بالنسبة لعرض الفيلم السينمائى . فحددت 
المادة الخامسة « أن الترخيص بالتصوير يسرى لمدة سنة من تاريخ صدوره ء ولمدة 
عشى سنوات بالنسبة للعرض » ١7‏ وبالتالى فعلى السينمائى إذا ما انقضت المدة 
الممنوحة دون تصوير أى عرض ء أن يتوجه من جديد إلى الرقابة يطلب الاذن بالسماح, 
الذى قد يرفض بالرغم من منحه ف المرة الأولى . 

«أما المادة التاسعة من القانون » فقد تجاوزت المنطق بالفعل . حين جعلت من 
الرقابة وبحق سيفا مسلطًا على رقاب السينمائيين ؛ وبشكل داثم ؛ وبدون أى التزام 
حقيقى بإبداء أسباب معقولة » حين منحتها حق سحب الترخيص السابق اصداره فى 
أى وقت» إذا طرأت ظروف جديدة تستدعى ذلك »227 . ولا شك أن كلمة ( ظروف 
جديدة ) هنا هى مسألة تقديرية أيضًا لا حدود لهاء ولا يمكن مراجعة الرقابة فيها. 

وتنقسم نظم الرقابة ف العالم كله إلى رقابة على العمل الفنى قبل تنفيذه » وعلى 
الكلمة قبل طبعهاء وأخرى على العمل الفنى بعسد تنفيذه ‏ وعلى الكلمة المكتوبة بعد 
طبعها . وتنقسم الآراء حول تفضيل أى منها بالنسبة لقضية حرية التعبير « فهناك من 
يرى أنه من الأفضل الرقابة قبل التنفيذ أو الطبع لحماية صاحب رأس المال ؛ وهناك 
من يفضل الرقابة بعد التنفيذ , على أساس أن العمل الممنوع لن يمنع إلى الأبسد» 
وأن مبدعه يحقق ذاته بمجرد وجود عمله ؛ كما أن صاحب رأس المال سوف يستردة 
عندما يرفع الحظر عن هذا العمل » (). وعن طريق المادة الخامسة والتاسعة من هذا 
القانون جمعت الرقابة على السينما ى مصر بين النوعين » رقابة قبل التنفيذ ورقابة بعد 
التنفيذ, مما استحكمت معه حلقة الوصاية والحصار حول الفنان . 

أما العقوبات التى حددها القانون لكل من يخالف أحكامه من السينمائيين » فهى 


(١)لمادة‏ الخامسة_القانون رقم ١٠؛‏ لسنة ١58568‏ م. 
(؟ )المادة التاسعة من القائون 1٠١‏ لسنة 15660 م, 
(١؟‏ ) سمير فريد : السيئما والدولة فى الوطن العربى . مرجع سابق . 
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تقرب من بشود عقاب الخارجين عن القانون يأصتافهم المختلفة , وليس على فنانين . 

«فقد تضمنت تلك العقوبات التى حوتها المادة الرابعة عشرة , والثامنة عشرة .الحبس» 

والغرامة : وغلق المكان العام الذى تم فيه التصوير ؛ ومصادرة الأدوات والأجهزة )١(‏ 

التى ضبطت بحوزة الخارجين عن القانون وتمت بها عناصر الجريمة . 

تلك المواد السابقة مسن القانون رقم 47٠١‏ لسنة ١555‏ بعض من كل ء لكنها تؤكد 

بما ليس فيه مجال لشك : 

أولاً : أن وجود بند واحد فى قانون الرقابة الجديد وهى الخاص ( بمراعاة المحافظة 
على الأمن ‏ والنظام العام ؛ وحماية الآداب العامة ومصالح الدولة العليا ) ليس 
دليلاً على منح السينمائيين قدرًا هائلاً من الحرية ؛ بل على العكس تمامًا » كان 
غلقًا لأبواب الحرية المتاحة عمليًا أمامهم . مع سلطة الرقابة الواسعة فى تقدير ما 
تراه الآن متفقا , وما تراه غدًا غير متفق خاصة مع تغير أحوال العالم يومًا بعد 
يوم » وتطور الأوضاع فى مصر وتغيرها بشكل مستمرء فلم يمتلك السينمائيون 
ضمانًا حقيقيًا لبدء » واستمرار » وعرض العمل السينمائى . 

ثانيًا : أن تلك المادة السابقة الوحيدة ‏ قد دفعت الرقباء إلى الاعتماد بشكل واقعى فى 
التقدير واستعمال سلطة المنع على تعليمات وزارة الشكون الاجتماعية لعام 
1ه فهى لم تنسخ بقانون ١155‏ ء وكانت موادها المتعددة كفيلة بايقاء 
الرقيب دائمًا فى حيز الأمان هو الآخر . كما كان الرقباء وما زالواء يفضلون 
الاعتماد على محظورات محددة وواضحة حتى لا يتعرض تقديرهم لاحتمالات 
الخطأ أى التجاوز وبالتالى لاحتمال التعرض للعقاب . خاصة وأن معظمهم تم 
تعينهم ف هذا المجال » دون النظر إلى قدرتهم الحقيقة على تحمل مسثولية 
الرقابة على الأعمال الفنية التى تتطلب حسًا فنيًا راقيئا . ووعيا سياسيًا 
واجتماعيًا عالى المستوى , واحترامًا وتقديرًا لحرية الفنان فى نفس الوقت . 

كل ما ف الأمر أنه تم استبدال ممنوعات سابقة مرتبطة بالعهد السايق , 

بممنوعات جديدة مرتبطة بالعهد الحالى . وعلى سبيل المثال ققد أبيح الهجوم على الملك » 

والحاشية . ورجال الحكم فى عهد ما قبل الشورة ؛ وانتقاد أنظمته السياسية, 

والاقتصادية . ونظامه الطبقى » فى نفس الوقت الذى أصبح فيه مفهومًا أنه غير مباح 

لرئييس الجمهورية. ورجال الحكم , والنظام السياسى والاقتصادى والاجتماعى القائم. 


)١(‏ المادة الرابعة عشى, والثامنة عشر من القانون 4٠١‏ لسئة 190٠‏ م. 
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مما تقدم يمكن أن نصل إلى أن السينمائى المصرى ف فترة الستينيات قد خضع 

بالفعل لثلاث جهات وليس لجهة وأحدة هى : 

١‏ رقابة القانون رقم 4٠١‏ لسنة ١1565‏ : وف ظله لعبت الرقابة الدور الذى كانت 
تلعبه دائما من كونها « أداة لتكريس النظام والعمل على قبوله » وإعطاءه الشرعية 
من خلال النماذج الفيلمية التى تعمل على ذلك .)١(»‏ 

 "‏ رقابة داخلية أى ذاتية . عملت على زرعها وترسيخها فى نفوس السينمائيين 
ممارسات النظام , وليست شعاراته البراقة المرفوعة , والتى تميزت بالعنف , 
وبضيق الحيز المتاح لحرية الرأى والتعبير رغم نص الدستور فى مادته رقم لاء 
على « أن حرية الرأى مكفولة , ولكل إنسان التعبير عن رأيه ونشره بالقول: أو 
بالكتابة أو التصوير أو غير ذلك من وسائل التعبير ىف حدود القانون , والنقد 
الذاتى والنقد البناء » ضمانًا لسلامة البناء الوطنى » (') كما تميزت بوجود قائد 
تحققت له صفات الزعامة : والتف حوله معظم القلوب حبًاء ورهبة فى نفس الوقت. 
وكانت تلك الرقابة الداخلية أشد ما تكون وضوحًا بعد نكسة عام 1971 , 
عندما « أظهرت القيادة بعض الضوء الأخضر وسمحت بحيز من النقد الذاتى(؟) 
فلم يستجب السينمائيون إلا ى حدود ضيقة جدًا . وشابها قدر كبير من التردد , 
وظل النظام بمقوماته السياسية والاقتصادية بمناى عن تناول السينما , تفاديًا 
للاصطدام الذى لا تحمد عقباه . 

' - رقابة جاءت من خارج الحدود ء فرضها الموزع العربى للأفلام المصرية فى الأسواق 
الخارجية . وخاصة الأسواق العربية التى كانت ومازالت هى المصدر الرئيسى 
لتمسويل الفيلم المصرى ؛: وضمان دوران عجلة الانتاج فى السينما . وذلك فى ظل 
ظروف محدودية دور السينما فى مصر . 
ومن هنا كانت « شروط الموزع واجبة التنفيذ . وكانت تتعلق بما يطلبه من 





)١(‏ زكى عبد المجيد زكى إبراهيم : القيم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادى فى مصر كما تعكسها نماذج من 
الانتاج الفنى السينمائى فى السبعينيات ( دراسة فل تحليل المضمون ) 1/4- ١15485‏ رسالة ماجستير. 
كلود ميشيل كلونى : الظلال والاطياف ف قاموس السينما المصرية , كتاب الهلال ؛ غدد نوفمبر /11417 لسنة 6؟ . 
(؟ ) دستور 1914 : الاب الثالث . الخاص بالحويات والحقوق والواجبات العامة . مركز التنظيم والميكروفيلم: 

الدساتير المصرية , الأهرام . 
(؟) مصطفى درويش ؛ مقابلة شخصية . مرجع سابق. 


مواصفات ف الفيلم » (') وبالتالى بما يرفضه . فلم يكن مقبولاً ‏ حتى ولى كان ذلك 
مباحمًا فى مصر ‏ أن يرحب الموزع بعرض فيلم يتناول بحرية موضوعات تبدو 
للأطراف العربية شائكة ومثيرة للمشاعر : ومهيجة للأحاسيس , خاصة مع 
سيطرة النظم الرجعية : وارتفاع نسبة الأمية فى تلك البلاد . لذا دخل الموزع بشكل 
غير مباشر , فى تتوجيه السينما المصرية لموضوعات بعينها تدور فى فلك قصص 
الحب ‏ وأفلام التسلية . والكوميديا الهابطة بل وصل الأمر ‏ وتفاقم بعد ذلك إلى 
حد اختيار أبطال الأفلام . 
ومرة أخرى . لأن السينما فن ينتظر مبدعوه عائده كى تدور عجلة انتاجه ولأنه 
يصنع كى يعرض لاكى يحفظ أشرطة فى المخازن . فقد أتت الرقابة بأشكالها الثلاثة 
ثمارهاء فى الحيلولة بين السينماثيين وبين تناول ما يغضب النظام ؛ وما يرفضه الموزع 
العربى ؛ وما يمس نطاق الخوف المترسب داخل النفوس . 
وكان من نتيجة ذلك أن طريق التحايل على الرقابة من جانب السينمائيين » 
كمحاولة لمناورة السلطة لتناول الأوضاع الاقتصادية والسياسية القائمة: دون 
التعرض للمساءلة ؛ كان طريقا لم يطرقه السينمائيون المصريون إلا فى أضيق الحدود . 
إما خوفًا أى يأسًا من المحاولة : أو هرويًا من ضرورة النضال وعدم القدرة الحقيقية 
عليه. 


ولآأن حرية الفنان ف التفكير والتعبير » هى صورة من صور حرية المواطن بشكل 
عام . وهى شكل من أشكال المشاركة وابداء الرأى ى ممارسات النظام من جانئب آخر , 
فلم يكن متوقعًا ممع غياب الديموقراطية فى مصر الستينيات , ومع غياب المشاركة 
السياسية من خلال أبنية الثورة السياسية , التى لم تقم بدورها الرسمى كمجال فعال 
لصراع الأفكار ونموها . ومع ضيق الحيز المتاح لممارسة الحرية , لم يكن متوققًا أن 
تتاح هذه الحرية بشكل خاص ف ال مجال السينمائى . 

وكما بدا الأمر مع مركزية السلطة . وسيطرة النخبة العسكرية , كما لو كان النظام 
الحاكم فى غير حاجة إلى مشاركة الجماهير ‏ بدا الأمر فى مجال السينما فى صور إبعاد 
السينمائيين عن المشاركة بالرأى , والنقد. من خلال وسائلهم الفنية . ولما كانت الرقابة 
١(‏ ) محمد القليوبى وأخرون : السينما المصرية . دائرة الحصار ورحلة الخروج . السينما العربية والأفريقية » 

دار الحداثة , بيروت , الطبعة الأولى ١9/88‏ .ص 7١‏ . 
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هى يد النظام : فقد قامت بتلك المهمة عن طريق القانون رقم 5٠١‏ لسنة 1١558‏ م. 

وكانت المحصلة النهائية فى مجال السينما فى الستينيات « أنه لم تزدهر 
سينما وطنية معاصرة , مواكبة للأحداث والتغيرات والتطصورات العميقة الأإثر 
فى المجتمع المصرىء .)١(!‏ وإن كان تاريخ السينما المصرية فى الستينيات, قد 
سجل تجارب سينمائية جيدة أخرى فى غير ذلك الاتجاه ‏ أى اتجاه تناول الأوضاع 
القاتمة. فلقد كانت نتاجًا لعامل جديد فى الحقل السينمائى . كما سيأتى ذكره 
لاحقا. 


القطاع العام السينمائى : 


ف الفصل الأول من هذا الباب ؛ وتحت عنوان ( بداية رأسمالية الدولة وارهاصات 
القطاع العام السينمائى ) , وجدنا أنه من المرجع أن التأميم فى مجال السينما » لم يكن 
قيد البحث لدى النظام الحاكم فى فترة الخمسينيات . وأن دوافع حكومة الثورة للتأميم 
فى قطاعات الانتاج المختلفة , لم تجد لها مجالاً فى الميدان السينمائى . مما كان يعنى أن 
النية لم تكن مبيتة لتأميم السينما . كما لم يكن هذا التأميم واردًا تحت بند الضرورات 
بالنسبة للدولة . وتوصلنا إلى أن نشأة القطاع العام السينمائى المفاجى فى مص ء إنما 
كان مجرد جزء من حركة التأميمات الكبرى فى بداية الستينيات . 

وقد تحقق وجود القطاع العام السينمائى فى مصر ؛ عندما تم دمج مؤسسة دعم 
السينما التى تكونت عام 1151 كهيئة مستقلة , فى المؤوسسة العامة للاذاعة 
والتليفزيون عام 1951 والتى تفير اسمها بعد ذلك إلى المؤسسة المصرية العامة 
للسينما والهندسة الإذاعية ؛ وأنشأت بجانبها ست شركات : لاستوديوهات السينما 
وللإنتاج السينمائى العربى ؛ ولتوزيع وعرض الأفلام والتى إنقسمت بعد ذلك إلى 
واحدة للتوزيع وأخرى لدور العرض . ثم أنشثت بعد ذلك بقليل الشركة العامة للإنتاج 
السينمائى العالمى : ( كوبروفيلم ) وشركة القاهرة للسينما. 2 . 

وقد أشارت تقارير رقابية لجهات متعددة فيما بعد » تقييمًا لعمل القطاع العام 
السينمائى « أن وزارة الخزانة فى عام 77/ ١19714‏ .ء لم تستطع تغطية جملة تكاليف 
هذه الشروعات فولدت برءؤس آأموال تاقصةء أسفرت عن عجن فى السيولة التقدية: 

- مصطفى درويش : مقال بعنوان ( سينما مفترى عليها ) . كتاب الهلال, عدد نوفمير ١941‏ لسنة 16 . 
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ولم يستطع دوران عجلة الانتاج أن يستكمل أو يعوض هذا العجز . بل تضاعفت 
الخسائر المادية » عندما اتجهت المؤسسة إلى شراء سبعة وبستين دارًا للعرض أغلبها ى 
حالة سيئة » وعجزت عن الوفاء بثمنها المستحق للحراسة العامة . كما قامت بشراء 
استوديوهات السينما دونما حاجة ملحة لذلك . واستولت على شركات التوزييع دون أن 
تمتلك خبرة ادارتها . ومع تلك الأوضاع الجديدة , تجاوزت العمالة أضعاف ما كان 
مقدرًا لهاء كما تم التعاقد على مشروعات جديدة لم تتوفر الاعتمادات المالية لها, 
فاعتمدت ف تمويلها على القروض . وقد تفاقمت الخسائر المادية فى قطاع السينما حتى 
وصلت مع الغاء القطاع العام السينمائى عام ١51/١‏ إلى ما يقرب من سبعة ملايين 
جتيه .)١1(‏ 

وقد واكبت نشأة القطاع العام السينمائى فى مصر وسنوات عمله , فترة اضطراب 
المجال الثقاف فى الستينيات ما بين وزارتى الثقافة والإعلام ‏ تلك الفترة التى سبق 
التعرض لها والتى اتخذت من منهج التجربة والخطأ قاعدة فى التطبيق . 

وقد انصرفت أثار تلك السياسة المترددة على مجال عمل القطاع العام الذى تأسس 
أثناء تولى د . عبد القادر حاتم لوزارة الثقافة والإعلام : وسار على هذا المنوال السابق: 
حتى عاد د . ثروت عكاشة مرة أخرى متوليًا منصب وزير الثقافة « فأعاد ادماج 
الشركات الست فى شركتين » ووضع خطة جديدة ومغايرة لما جرى العمل عليه في عهد 
سلفه , تعلقت بمجال انتاج الأفلام الروائية والتسجيلية : وبمقدار تمويل الورارة 
لأفلام القطاع الخاص ؛ وبأسس العلاقة بين قطاع الانتاج والتوزيع , وذلك إلى جانب 
استكماله لعديد من المشروعات السابقة ؛ لمجرد ضمان عدم تجميد أموال المؤسسة مع 
توقع فشلها أصلا , 9). 

ومرة ثالثة تضطر وزارة الثقافة لتغيير خططها من جديد مع وقوع هزيمة 2١1517‏ 
« التى دفعت ظروفها العملية إلى ضرورة تقليص الانتاج والتمويل فى المجال السينمائى, 
والتخلص من العمالة المتضخمة , التى تمثل عبئا ماليًا ضخمًا . إلا أن ذلك قد اصطدم 
بتوجيهات القيادة العليا , التى أوصت يضرورة الاستطراد فى سياسة الإتتاج 
١١‏ ) إبراهيم عمر : مقال بعذوان ( أزمة السينما ) تقرير الرقابة الإدارية , الأهرام بتاريخ 151 1517/1/11 م. 

تقرير اعتمادات وزارة الثقافة ومؤسساتها_ اعتمادات مؤسسة السينما لل ليل م. 


مذكرة وزارة الخزانة بشأن مقترحات الاصلاح المالى والإدارى . فيراير 1515 م. 
0 د. ثروت عكاشة : جزء ثأنى » مرجع سابق » ص 358,751 , 
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لتشغيل أكير عدد من الأيدى العامئة من الفنانين والقنيين .)١(»‏ 
كانت هذه هى الخطوط العريضة لنشأة ومسيرة القطاع العام السينمائى أثناء 

وجوده ف فترة الستينيات والتى تكشف عن : 

١‏ أن السينما داخل اطار القطاع العام , قد أدمجت مع هيئات لاتمت لها بصلة 
ولمجالات عمل وحركة مختلفة . لا تتفق مع المسيرة أو الأهداف . 

؟ أنه قد تحققت طفرة فى مجال التوسع ف النشاط السينماكى بمجالاته المختلفة : فى 
اطار القطاع العام فاقت القدرة الحقيقية التى يمكن للمجال السينمائى فى مصر أن 
يستوعبها . ولم يتجه المشرفون على هذا المجال؛ إلى الدراسة المتأنية المسبقة 
للاحتياجات المعقولة المتفقة مع الأسواق الداخلية , والعربية » وامكانيات التعاون 
الدولى فى مجال الفيلم المصرى . 

٠"‏ أن العمل بالقطاع العام قد بدأ من نقطة العجز فى السيولة النقدية » وعدم القدرة على 
التمويل الذاتى للمشروعات ؛ مما أوجد صعوبات مالية كثيرة أثناء مسيرة 
القطاع العام وساهم فى ضخامة حجم خسائره المادية فى نهاية أعوامه الثمانية . 

؛ - أن الأداء قد تارجح ف القطاع العام بين سياسات متناقضة ؛ تتراوح بين الاقدام , 
والاحجام , والدمج ؛ والفصل , والظروف القاهرة , والمتطلبات السياسية 
والاقتصادية , مما أنتج آثاره السلبية على مسيرته . وكان مجالا واضحًا لتخيط 
سياسة التجرية والخطأ. 
كانت هذه هى الملامح الخارجية لعمل القطاع العام السينمائى فى مصر مسن حيث 

النشاة , والاطار الثقاى الذى احتوى مسيرته , وقد راوح الحكم من جانب 

السينماثيين بين رأيين متناقضين تماما : 

الأول : يعتبره أعظم تجربة سينمائية فى تاريخ السينما فى مصر. 

والآخر: يعتبره تدخلاً من الدولة فى غير مجالاتها التقليدية » وتجربة فاشلة انتهت 

بخسائر فادحة . 
فأين وجه الحقيقة فى تقييم تجربة القطاع العام السينمائى فى مصر ؟ وهل تقاس 
التجارب الثقافية والفنية بمقياس الريح والخسارة فقط ؟ 
هذا ما سنحاول تثاوله . 


, د . ثروت عكاشة . جزء ثانى . مرجع سابق؛: ص 4؟؟, 0؟3‎ )١( 
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ولتكن نقطة البداية » هى تأسيس القطاع العام السينمائى فى مصر » وبدء وجوده 
كاحد الأبنية القافية والفنية الجديذة فلا شك أن تفكوًا ماقد نشناء فيما عسى أن 
يتحقق من خلال ذلك البناء الوليد . 

كان القطاع العام السينمائى أحد الإنجازات الاشتراكية . فهل اتجه التفكير إلى تهيئة 
المناخ من خلاله لنشأة سينما ثورية تختلف عن السينما السائدة . ومن ثم توظيفها 
لخدمة النظام ؟ 

أم كان التفكير متجهًا فقط » إلى مجرد إتاحة الفرصة لنمى سينما جديدة ومتطورة 
فكريًا وفنيًا ؟ ى بمعنى آخر لمجرد أن يرتبط الوجود الجديد للقطاع العام بسينما جديدة 
كانجاز فنى راق للنظام ؟ 

وهل اتجه التفكير إلى الاتجاهين معًا وهمًا غير متعارضين ؟ . 

ومن المثير للدهشة أن النظام لم يتجه بالفعل إلى تحقيق الهدف الأول » ولم يسع إلى 
تحقية الهدف الخافى ‏ والاجابة مستغاء من تحرنة التطبيق : 

بدأ العمل ف القطاع العام « دون التمهيد لذلك بأى دراسة مسبقة , أو كما يطلق 
عليها الاقتصاديون ( دراسة جدوى ) باعتبار احتواء التنظيم الجديد على وحدات 
إنتاجية يدخل فى مكونات عملها عنصر المال وبمبالغ ضخمة ؛ وبالتالى احتمالات الريح 
والخسارة » ,)١(‏ كما أنه من ناحية أخرى لم تتم دراسة جدوى ممائلة فى الجانب الثقاف 
والفنى عن طريق مؤّسسة السينما , تمهد طريق النجاح أمام الانتاج الفنى للقطاع العام 
فى بداية مراحلة . 

تولى قطاع الانتاج فى تلك الفترة المخرج السينمائى صلاح أبى سيف ؛ « وكان يضع 
فى تقديره ستة أشهر كحد أدنى لبدء العمل فى أقلام القطاع الجديدة لكن أوامر عليا 
صدرت من جمال عبد الناصر بسرعة الانجاز » وذلك بعدما تلقى الرئيس بيرقيات بعثها 
العاملون فى الحقل السينمائى , الذين عانوا من البطالة بعد نقل نشاط القطاع الخاص 
إلى بيروت , يناشدونه فيها باسم الاشتراكية أن توفر لهم مجالات للرزق . وكانت 
استجابة د . عبد القادر حاتم وزير الثقافة والإعلام فورية لذلك التوجيه من السلطة 
العلياء فأمر بسرعة تنفيذ أفلام أطلق عليها أفلام حرف (ب) » وذلك ف حدود تكلفة 


)5 صلاح أبى سيف : مقابلة شخصية ؛ بتاريخ .19485/5/١59‏ 
خيرية البشلاوى : مقابلة شخصية , بتاريخ .15485/١/1١68‏ 


لاتتعدى عشرة آلاف جنيه وذلك لانقاذ الموقف بسرعة , وإتاحة الفرصة فقط لتشغيل 
أعداد كبيرة من السينمائيين المتعطلين »(). 

كان مقدرًا لتلك الأفلام ألا تعرض على الشاشة , لكنها مرة أخرى وبأوامر من 
الدكتور حاتم وباقتراح من حلمى رفلة ( أحد أقطاب القطاع الخاص الذى عمل بالقطاع 
العام ) : بدأ عرضها فى دور العرض السينمائي . 

وفوجئىٌ الجميع بالمستوى الهابط لتلك الأفلام , والذى فاق فى هبوطه أسوأ انتاج 
للقطاع الخاص ء وكان هى الواجهة الأولى لأفلام القطاع العام السينمائى . 

دارت عجلة الانتاج فى الوقت الذى كانث « تشير فيه تجارب سينمائية أوربية كثيرة 
إلى ضعرورة العمل الجاد لمدة ثلاث سنوات على الأقل : حتى يظهر العمل الأول للقطاع 
الجديد كما حددت الحد الأدنى لعملية تجهيز النص السينمائى أى السيناريى بستة 
أشضهر, ()., 

ومن بين الأعداد الضخمة التى التحقت بالعمل فى القطاع العام السينمائى » برزت 
فثات كونت نسبة لا يستهان بها من العاملين . وساهم وجودها المكثف ف الاساءة إلى 
مسيرة هذا القطاع . 

كان أبرز تلك الفئات وجوه السينما المصرية القديمة أى القادمين من القطاع الخاص 
السينماتى ؛ من الذين أممت ممتلكاتهم » ومثلوا حاجة ملحة لوزارة الثقافة بحكم 
سيطرتها على مجالات سينمائية لاخبرة لها بها من قبل , كقطاع الانتاج , والتوزيع 
والاستوديوهات ؛ ودور العرض . ولم يكن متوقعًا بالطبع أن تعمل تلك الفئة لصالح 
القطاع العام . 

كما دخل إلى ميدان العمل بالقطاع العام فئة من العسكرين بحكم انتشار وجودهم 
ف كافة أجهزة الدولة » وبحكم تسيد شعار أهل الثقة قبل أهل الخبرة والتخصص . 
وبعكس الفثة الأولى .دخل العسكريون إلى ميدان السينما وهى بعيد كل البعد عن مجال 
تخصاصاتهم واهتماماتهم الأصلية؛ ولم يمثل وجودهم كعاملين بالقطاع » ضرورة أى 
حاجة ملحة إلا فى حدود توزيع المغانم,.وضمان اتجاهات وتحركات العاملين . 





(1) صلاح أبوسيف: مقابلة شخصية : مرجع سابق.. 
محمد القليوبى : السينما العربية والأفريقية . مرجع سابق: ص ؟7 . 
إترافيم مق : ازمنة السيقنا مزع تنابق:. 
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كما انضم إلى العاملين موظفون جاءوا من قطاعات أخرى ف وزارة الثقافة 
والإعلام, أى من جهات الدولة الأخرى , ونقلوا معهم كافة أساليب البيروقراطية . حتى 
صارت هى سمة العمل بالقطاع العام . كما تدخلت عوامل المحسوبية فى تعيين الموظفين 
الجدد . حتى صار كل هؤلاء بأعدادهم الضخمة , عبكا كبيرًا لا تحتمله طاقة العمل 
الحقيقية به. هذا فى الوقت الذى لم تتجه فيه الدولة إلى الاستعانة بكوادر تؤمن بالاتجاه 
الإشتراكى لإدارة وضمان سير العمل فى أحد انجازاتها الاشتراكية . وربما ارتبط ذلك 
بخوف تقليدى من احتمال تطرق السينما إلى تناول النظام نفسه بالنقد . 

وقد سادت الصراعات الداخلية بين العاملين بمؤسسة السينما . خاصة مع تغير 
قيادات المؤسسة , وترددها ما بين سياسة التوسع والاتكماش فى حجم العمل . 
«وانقسم العاملون إلى مجموعات متناحرة , تحاول كل منها التشكيك فى الأخرى » إلى 
حد الوشايات الأخلاقية والاتهامات السياسية التى قامت أجهزة الأمن فى الدولة 
بالتدخل للتحقيق فيها ء مما لم يمكن العناصر الجادة من العمل فى مناخ آمن , يساعد 
على الانجاز»7١)‏ 

وكما ساد التنافس الضار بين الأفراد , ساد مثله بين الشركات العاملة داخل القطاع 
العام ٠‏ والتى كانت تتحرك داخل المجال السينمائى كوحدات منفصلة لاتكامل بينها , 
وسادت عمليات استقطاب الفنيين والفنانين لحساب كل شركة , مما أدى إلى ارتفاع 
أجور تلك الفكات بشكل مبالغ فيه » على اعتبار أن الحكومة هى التى تقوم بعملية 
الدفع7). 

وتوسع القطاع العام فى انتاج العديد من الأفلام » دون أن يصحب ذلك دراسة 
للأسواق المحلية » ودراسة لدور العرض السينمائى فى مصر , التى « انخفض عددها 
من 7١‏ دارًا للعرض عام ١564‏ إلى 15 دارًا للعرض عام 1177 , وتناقص معها 
عدد المشاهدين من ٠١‏ مليون عام ١555‏ إلى ١‏ ملايين عام ١1315‏ . وكان ذلك 
الانخفاض فى جانب منه يرجع إلى عدم قدرة المؤسسة التى امتلكت دور العرض من 
صيانتها وادارتها ء مما أدى إلى انصراف المشاهدين عنها» 9). 

كما لم يصحب ذلك التووسع فى انتاج الأفلام ‏ دراسة للأسواق الخارجية للفيلم: 
)١(‏ صلاح أبى سيف : مقابلة شخصية ؛ مرجع سابق . 
(؟ ) إبراهيم عمر: تقرير الرقابة الإدارية ؛ مرجع سابق . 
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المصرى المنتج فى لبنان ؛ « خاصة بعد انحسار السوق نتيجة منافسة هذا الفيلم 
المنتج بقنيين وفنانين ولهجة مصرية ؛ فيما سمى بهجرة طيور السينما المصرية إلى 
بيروت»() » إلى جانب افتقار أجهزة التوزيع لمهارات دراسة السوق وعقد الاتفاقيات » 
ولتلاعبها مع الموزعين العرب . 

ف تلك الفترة أيضًا سادت عمليات التواطق بين العاملين بالقطاع العام والخاص, 
تحقيقًا للمصالح الشخصية للطرفين؛ وذلك على حساب نهب القطاع العام . 

« وقد أدى تهاون المسئولين بالمؤوسسة , إلى ارتفاع تكلفة الأفلام عن التكلفة 
المناسبة للفيلم السينمائى . لدرجة فاقت مثيلها بالقطاع الخاص إلى ثلاثة آمثلة , 
وساهم الاسراف فى استعمال المعدات ء والفيلم الخام , وتعطل التصويس » وتغيير 
المشتغلين بنقس الفيلم فى تحقيق تلك النتيجة . 

وأمتد التخبط والارتجال والمجاملة إلى ميدان التعاقد على شراء القصص ء وتوقيع 
عقود الاخراج » والسيناريى والحوار . وتكدست المؤسسة بعقود وهمية لأعمال لم 
تظهر أبدًا إلى النور» 7"). 

« وف مجال الانتاج المشترك , تولت شركة ( كوبروفيلم ) تلك المهمة , واستقدمت 
عددًا من المخرجين والممثلين الأجانب . ومعظمهم هابطى المستوى ؛ ليتولوا تنفيذ 
سياسة المؤسسةوالانتاج المشترك . وتم انتاج عمدة أفلام قليلة القيمة , وانتهت مغامرة 
الانتاج العالمى الذى سيفغزى العالم ‏ كما قيل ‏ بخسارة ؟ مليون جنيه» 2(7). 

وكانت النتيجة الحتمية لجملة أخطاء تجربة التطبيق فى جانبها المادى ؛ أنه فى الفترة 
( من عام ١1177‏ حتى عام 1577 ) بلغت الخسائر المجتمعة للشركات الست مبلغ 
جنيه أى ما يعادل /1١‏ من أسهم رأس امال المدفوع لتلك الشركات . 
وبلغت القروض عليها مبلغ ١,677٠٠١‏ جنيه » وباستعراض أنشطة المؤسسة من 
عام 1" حتى عام ٠: 1417٠١‏ فقد بلغت جملة تكلفتها مليون و ٠٠١‏ ألف جنيه , ولم 
تحقق سوى ايراد قدره ؛ ٠‏ ؛ آلاف جنيه فقط ‏ 1(7). 


1) سحن الليويى: السيما المريية والاقريقية» مرخ سابق: من 84 . 
(؟ ) إبراهيم عمر : تقرير الرقابة الإدارية ؛ مرجع سابق . 
صلاح أبى سيق : مقابلة شخصية , مرجع سابق . 
(؟) د. محمد القليوبى : مقابلة شخصية , مرجع سابق . 
( 4 ) د. ثروث عكاشة : جزء ثانى , مرجع سابق؛ ص 8774, 790 . 
إبراهيم عمر : تقارير الرقابة الإدارية . مرجع سابق . 
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ولاشك أن تجربة التطبيق ق مجال القطاع العام السينمائى : إنما قشير إلى غدم 
مياه معدن الهذف واللدييع وجهذا الال ركسل ذلك لق عه حراش : 


أو : فى جانب الخسارة والربح 


فشلت تجربة القطاع العام فى تحقيق ايرادات تكفى حتى لتخطية مصروفاتها . فقد 
تميزت السوق المحلية بصغر حجمها , كما لم تتمكن المُسسة ف نفس الوقت, من 
تثبيت أقدامها فى الأسواق التقليدية : أى من فتح أسواق جديدة للفيلم المصرى . 

ولم يكن من المستهجن أن يكون من بين أهداف مؤبسسة السينما منذ البداية » 
تحقيق الربح فى جانب من انتاجها حتى تستطيع الاستمرار » وتستطيع فى نفس الوقت 
تمويل الأعمال السينمائية الضخمة أو الباهظة التكاليف ؛ وذلك دون التخلى عن القيم 
الفنية الواجب ضمان وجودها ف العمل الفنى . 


انا : فى جانب تهيئة الظروف من خلال القطاع العام السينمائى 
لنمو سينما ثورية أو سينما موظفة لخدمة النظام 


لم تنجح الدولة أيضًا فى ذلك الاتجاه ؛ بل ويمكن القول إنها لم تسع أساسًا إليه. 
وقد يرجع ذلك إلى عدة أسباب : 

١‏ -عدم تحقق نوع من الإيمان الحقيقى من جانب الدولة بالسينما ء وبدورها المتميز 
بين الفنون بالنسبة للمواطن ؛ بحكم سهولة تلقيها وسعة انتشارها . وربما إرتبط 
ذلك بالنظرة التقليدية السائدة فى المجتمع المصرى تجاه السينما التى تقلل من 
قدرها ء وعكس ذلك ف نفس الوقت نوعًا من عدم الفهم من جانب النظام لكيفية 
بخدمة السيقيا له 

؟ - خوف الدولة من السينما السياسية , أ بمعنى آخر خوفها من انتقال حرية التفكير 
والتعبير إلى الفيلم السينمائى , الذى من الممكن حينكذ أن يتطر ق إلى الأفكار 
والمنجزات الملطروحة على الساحة السياسية والاقتصادية فى مصر الستينيات : 
فيهاجمها ؛ مما قد يمس سمعة الثورة والنظام , وهو الأمر الذى لم يكن مباحًا أو 
مرغويًا فيه . 

وف دراسة بعنوان (مصر ف الأطياف) للباحث الأمريكى ريموند بيكر ذكر «أن مصر 
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لم تنجح ف انتاج الكم المفروض من الأفلام الرسمية , التى 3 تستهدف تعبثة الجماهير : 
فى مجتمع محكوم بنظام ثورى » كنتيجة لعدم الاحساس من جانب الثورة بالحاجة إلى 
وجود سينما سياسية رسمية . وأرجع ذلك إلى عاملين . 
الأول : أن الثورة قامت بفضل تنظيم عسكرى », وليس بفضل ثورة اجتماعية سياسية 
عارامة : 
الثانى : أنها اعتمدت ف التنمية على الخارج , مما جعلها فى غير حاجة إلى تجنيد 
الجماهير. وعن مواجهة التخلف الداخلى مواجهة حقيقية » (). 
ويبدى مثيرًا للدهشة بالطبع اتجاه الدولة ى مصر الستينيات إلى انشاء القطاع العام 
السينمائى » دون أن يرتبط ذلك فى جانب منه بتوظيف السينما المصرية لخدمة النظام , 
مع حاجته لذلك . لكن هذا يرتبط بالقطع بالاطار العام الذى سارت عليه الأمور فى 
فى الدولة ككل , والذى تميز بافتقاد النظرية الواضحة المعالم , والاعتماد على منهج 
التجربة والخطا. فلم تسنقر الأمور على سياسة واحدة يتولاها القطاع العام 
السينمائى تنمو مع نموه بمرور السنوات , وترتبط بهدف واضح حتى ولو كان خدمة 
النظام. 
كما يرتبط ذلك بافتقاد الديموقراطية فى التجربة المصرية فى الستينيات , ولم يكن 
من اللتوقع أن يسمح النظام بحيز من الحرية تمارسه المؤسسات الفنية ؛ فى الوقت 
الذى تفتقده فيه الأبنية السياسية . 
وكانت النتيجة أن الدولة لم تنجح فى توظيف السينما لخدمة النظام , ولم تتح ى 
نفس الوقت الفرصة لنمو سينما سياسية بعيدة عنها أو حتى تحت رقابتها . 


النا: ويبقى الجانب الأخير فى تجربة التطبيق بالنسبة للقطاع 
العام السينمائي في مصر . وهو اتاحة الفرصة لنمو 


سينما جيدة ومتطورة فكريا وهنيًا 
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السائدة فى السينما المصرية . ويقصد هذا بالتيار .أنه كان من حيث عدد المخرجين الذين 
شاركوا فيه . وعدد الأفلام التى أنتجت فى تلك الفترة وتمثل وجها جديدًا للسينما 
المصرية. كان وجودًا حقيقيًا ملموسًا يمكن لأى مؤرخ سينمائى منصف أن يسجله . 

وصحيح أن نماذج فيلمية جيدة دخلت فى عداد كلاسيكيات السينما المصرية تم 
انتاجها فى فترات سابقة عن هذا التاريخ , لكنها لم تكن تمثل كما مكثقًا فى فترة زمنية 
واحدة » بل تناثرت على مدار السنوات . 

وف نفس الوقت يجب أن تسجل أن ذلك التيار فى السينما المصرية ‏ لم يكن جديدًا 
من نوعه , فلم يتناول أشياء لم تقربها السينما المصرية من قبل , ولم يتعرض لقرارات 
العهد الجديد ومنجزاته السياسية والاقتصادية . لكنه انحصر ف دائرة ( سينما 
الماضى) التى سادت ف الستينيات وذلك لمحاذير كثيرة سبق التعرض إليها . 

« أنتجت السيتما المصرية خلال مرحلة القطاع العام 4١1‏ فيلمًا منها ٠‏ 5/إنتاج 
القطاع العام ءى القطاع الخاص الممول من القطاع العام و /٠١‏ أنتجها القطاع 
الخاص الممول من شركات التوزيع العربية فى لبنان»(١).‏ 

ومما قدمه القطاع العام تميزت نماذج فيلمية جيدة منها : القاهرة ٠١‏ , الحرام , 
الرجل الذى فقد ظله , القضية 4 اللص والكلاب ميرامار , الأرض , المتمردون , 
بوميات نائب ف الأرياف : جفت الأمطار , البوسطجى . شىء من الخوف , الجبل » 
والمومياء وغيرها . 

« وقد قدم القطاع العام ١5‏ مخرجًا جديدًا للسينما لأول مرة من فكة الشباب » فى 
مقابل تقديم القطاع الخاص لثلاثة مخرجين جدد من خريجى معهد السينما الذى 
تخرجت أولى دفعاته عام 1971 » 7(). وما من شك أن القطاع العام قد أتاح الفرصة 
لهذه الأجيال الشابة فى السينما , لعمل أفلام كانت يمكن ألا تجد النور لى كانت قد 
اصطدمت برغبات منتجى القطاع الخاص والموزعين العرب . وفى تلك الحدود الضيقة 
كانت هناك ثمة نظرة لاعلاء الفكر والقيمة » وليس فقط لتحقيق الريح . 

وف النهاية يمكن القول ‏ أن القطاع العام السينمائى فى مصر الستينيات قد منى 
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بخسائر فادحة قدرت بسبعة مليون جنيه » وهى رقم ضخم يعكس فشلاً ذريًا ف 
إدارة مؤسسة لها وجهها الاتقتصادى . 

أما الوجه الآخر ؛ وهى الوجه الفنى والثقاف فيمكن القول أيضًا أن تلك التجربة لم 
تكن تجربة مطلقة النجاح أو مطلقة الفشل : كما يحاول أن يصورها البعض . بل كانت 
تجربة متعثرة لها وجه مضىء واحد , متمثل فى العائد الثقاى الذى تحقق من جراء 
وجود ذلك التيار الجاد فى السينما المصرية ؛ والذى أتاح له القطاع العام السينمائى 


فرصة النمى. 
ثالثا : سينما النوف والعسكر 


هناك عدة نقاط لابد من توضيحها قبل التعرض لسينما الخوف والعسكر, ذلكأنها 
تحدد اطارًا لما سيتم تناوله من أفلام . واتجاهات سينمائية ‏ وأفكار رئيسية , تتردد فى 
سيثما الستينيات : 
نقطة توضيحية أولى : يشكل انتاج الفترة التى تتعرض لها ما يقرب من ستماكة 
فيلم سينمائى روائى . وقد حكم أمر اختيار وإنتقاء 
مجصوعة الأفلام التى ترد فى هذه الدراسة : منهج 
البتتضاقن لتمخة عمد كقاة الثقاد الستتاقين الحرين: 
واستقراء قامت به المؤافة لجملة انتاج الفترة . 
نقطة توضيحية ثانية : لن يتم التطرق لمستوى الفيلم السينمائى من الناحية 
الفنية» ولن يتم التعرض لجمالياته » أى تناول مفردات 
لغته السينمائية . ولكن سيقتصر فقط على التقاط جانب 
وأحد وهو صلة الفيلم بعناصر البنية السياسية 
والاقتصادية والاجتماعية لتلك الفترة . أي بمعنى أخر 
العلاقة بين الفيلم كمنتج فنى , بالأساس المادى الذى 
أنتجه . وتلك النقطة وأن كانت تشير إلى إقصاء مستوى 
الفيلم جانبًا , إلا أنها لا تلغى تمامًا أخذ هذا المستوى فى 
الاعتبار» كأحد مؤشرات جديته ووعى صانعيه . كما أن 
ذلك يسهم فى إقصاء العديد مسن النماذج السينمائية 
المتردية المستوى » التى لم يكن فى ذهن صائعيها أكثر من 
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للتحليل يمنحها قدرًا من الاهتمام . والقيمة لا تستحقه فى 
الواقع . 


نقطة توضيحية رابعة : 


الدراسة إنما تشير إلى تساريخ عرضها . وليس تاريخ 
[تتلههاء كع كا لهذا العاركت الاح مخ امهية خاطلة ,إن 
يكشقف ناريخ الانقاج عن غلاق ة التيار الموضوع بالواقم 
المؤازي لنه الامن اذى يح التقييم النشلى الكخي سين 
المزالق . وفى الحقيقة أن غياب هذا التوثيق : يرجع إلى أنه ما 
من جهة سينمائية واحدة فى مصر تملك بيانات ثابتة 
ومؤكدة عن تواريخ انتاج الأفلام فى مصر , حتى ما يقرب 
هن تهافة السكرنيات . ودين أت كنا طالت اده ناميه 
تاريخى انتاج وعرض الفيلم السينمائى . وتضاربت 
البيانات يشان انتاجه عأدى ذلك إلى استنتاجات مخالفة 
للواقع . وعلى أية حال فإن تأجيل عرض الأفلام . كان 
سمة واضحة ف السبعينيات ولم تكن كذلك فى سنوات 


الستينيات. 
إن البحث لن يتعرض للأفلام فى تسلسلها التاريخى وفقًا 


لأسبقية عرضها ف دور السينما . ذلك أن الهدف هى 
مجموعة الأفلام وتحليلها وتصنيفها وبيان ما اذ ما كانت 
تمثل تيارًا أى اتجاهًا أى مجموعة أعمال فيلمية مفردة , 
تكون قد حققت مكانة فنية رغم اختلاف منطلقاتها 
الفكرية . أى ترددت بينها أصداء تيمات متشابهة أو 
متعاكسة . وتحقيق هذا المنهج يكشف عن العلاقة بين 
الأعمال السينمائية وبين الواقع الذى أفرزها , بما يسمح 
بالتقييم سلبًا أ ايجابيً . 


نقطةتوضيحية خامسة : يدخل ضمن نطاق أفلام الستينيات الأفلام التى تم عرضها 


اذه 


وفقًا لمناخها الفكرى وأوضاعها الاجتماعية والسياسية 
والاقتصادية , على أن تبدأ أفلام حقبة السبعينيات منذ 
عام 191/١‏ . أذ شهد منتصف عام 1117١‏ انعطافة حادة 
مع ما سمى بثورة التصحيح ء والقضاء على مراكز القوى, 
ومما خلق ف الحياة المصرية ‏ وف السينما المصرية ملمحًا 
جديدًا » ومخالفًا لما سبقه وبداية لحقبة مغايرة . 
تلك كانت بعض النقاط التوضيحية , المتعلقة بالعرض اللاحق للأفلام الروائية 
لحقبة الستينيات ف السينما المصرية , والتى سيتم العرض لها أولاً تحت عنوان 
(سينما الخوف وظلال العسكر ) فى الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . ثم 
تحت عنوان ( سينما الهزيمة ) فى الفصل الثالث من الياب الأول . ولا يعنى هذا 
التقسيم انفصال الفترتين من حيث , ملامح سينما الستينيات بشكل عام » ولكن وقوع 
الهزيمة عام 15717 أنتج آثارًا عميقة فى المجتمع المصرى , فى كافة مجالاته ومنها الحياة 
الثقافية . مما أضاف ملامح جديدة لم تكن موجودة من قبل فى السينما المصرية . 
اتخذت السينما المصرية فى الستينيات من الماضى اطارًا لها . ضم معظم انتاج تلك 
الفترة من الأفلام السينمائية . ومع غياب الديمقراطية » ووجود زعيم كاريزمى متمثلاً 
فى جمال عبد الناصر , ومع سيادة منهج التجربة والخطأ. وسيطرة النخبة العسكرية 
كما سبق التعرض لذلك بالتفصيل ؛ فى الفصل الأول والثانى من الباب الأول توارى 
الرأى الآخر إلى الظل , ولم تؤكد ممارسات النظام الحاجة إليه لإثراء التجرية الثورية 
أو تقييمها أو اصلاح أى انحراف لها عن المسار . 
وف ظل المناخ المحاصر لحرية التعبير » برز الخوف ليحتل مكانة واسعة فى النفوس, 
وكما تلاى معظم فئات الشعب الاصطدام بالنظام » تلاق السينمائيون تناول الأوضاع 
الراهنة » حتى وأن كان هذا التناول لإنجازات جيدة وحقيقية . وحال الخوف » وقبضة 
العسكريين الحديدية من ناحية , وعدم الرغبة الحقيقية فى النضال » وتحمل ثمن 
المواجهة من جانب السينمائيين من ناحية أخرى , حال ذلك ما بين السينما والحاضر . 
وأصبح ( عالم الماضى ) هى ملجأ الأمان . سواء كان هذا الماضى هريًا من الحاضر: 
أى استدعاء فى ذلك الحاضر لتجربة ماضية انتقادًا للنظام أو مما لاة له . وبقدر ثراء 
الواقع السياسى والاقتصادى والاجتماعى فى مصر الستينيات . بقدر فقر السينما 
المصرية فيما يتعلق بهذا الواقع . 
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وفى سينما الستينيات تكررت ( تيمات ) ؛ تناولتها أفلام عديدة , وتنائرت تيمات 
أخرى ., لم ينتبه إليها سوى فيلم واحد أى فيلمين . وبينما كونت المجموعة الأولى 
مايشبه الاتجاه أى التيار فى السيتما المصرية ؛ مثلت الأخرى مجرد ومضات لافكار , 
مرت خاطفة وسريعة . 

فى أفلام الستينيات تم تناول ( تيمات ) متعددة » ويبدو ارتباط تناولها بتطور 
سنوات ذلك العقد بشكل واضح . وعلى الرغم من أنها قد توزبعت على مدار ما يقرب من 
عشر سنوات , إلا أن ذلك التوزيع يشير إلى تركز بعضها خلال عدة سنوات متقارية , 
ثم انتقال هذا التركيز لتيمات أخرى خلال سنوات أخرى . إلى جانب أنه يبدو كما لو أن 
نوعمًا من النضج قد لحق بتناول هذه التيمات , ليواكب تطور التجربة المصرية فى 
سنوات الستينيات . فانتقلت الأفكار من المعالجات المباشرة إلى المعالجات المركبة ‏ ومن 
القضايا الفردية إلى القضايا العامة ؛ التى تنصب على الوطن ككل . 

فى الثلث الأول من الستينيات تكرر تناول الأفلام لتيمة الفقر كمقدمة لاندقاع الفرد 
نحى السقوط , والمجتمع نحو الجهل والمرض واللاوعى . فى نفس الوقت الذى أعلت فيه 
الأفلام من قيمة العمل » خاصة إذا ما ارتبط بالمجموع ولصالحهم . وكانت الاشادة 
بالمجتمع الإشتراكى الذى يتيح العمل للجميع ؛ ويسعى للقضاء على الفقر وتقدريب 
الفوارق بين الطبقات . 

ولم تكن السنوات قد انقضت بعد على التجربة المصرية ء فى القضاء على العهد 
الملكى» وتحرير مصر من آخر جندى للاحتلال البريطانى » وكانت الفرصة متاحة 
لتناول مفاسدالعهد البائد وإدانتها ء وإعلاء قيمة التضحية والفداء . من أجل الوطن . 

وف الثلث الثاني من الستينيات ومع ظهور نتتائج لممارسات النظام ؛ ولسلوك 
الأفراد فى ظل المجتمع الجديد » ومؤفسسات الدولة الجديدة . كانت إدانة السينما 
للنماذج الانتهازية التى تمثل الطموح غير المشروع , والرغبة المحمومة فى التسلق 
الإجتماعى » أى الحصول على امتيازات أدبية ومادية على حساب الآخرين . وكانت 
الادانة أيضا لانتشار الرشوة » والفساد , والسرقة . ولتخريب القطاع العام من داخله 
عن طريق بعض العاملين به ؛ ولجوئهم إلى التحالف مع ممثلى القطاع الخاص فى بعض 
الأحيان لتحقيق ذلك . كان ذلك يدور وأكشر الفتات وعيًا وثقلاً فى المجتمع , وهم فثة 
المثقفين تقف موقف المتفرج , إما عجر عن الحركة الفعالة ‏ واكتفاء بتنظير الأمور 
والحديث فيها ء وإما ابتعادًا مقصودًا خوفًا من قبضة النظام: ومنعت قسرًا من الحركة, 
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وأدانت بعض الأفلام تلك النماذج من المثقفين . 

وعندما قاربت الستينيات من نهايتها . وكانت الهزيمة قد وقعت , أحدثت آثارها فى 
المجتمع المصرى يأسًا وقنوطًا » ومرارة . كان رد فعل النظام الحاكم الذى أحس بوقع 
الصدمة على الشعب ‏ هو أنه قد أتاح نومًا من الحرية » أى حيرًا ضيقًا منها لتناول أمور 
الواقع الحالى ؛ ورفع شعار النقد الذاتى . وبدا ذلك ( كضوء أخضر ) أضاءته الحكومة, 
لامتصاص الغضب الكامن ف النفوس ء لكنه لم يعكس رغبة حقيقية فى النقد والتغيير, 
كما أظهرت ذلك ممارسات النظام فى السنوات التالية للهزيمة . واستجابت السينما 
لهذا الضوء الأخضر , فتناولت قضايا المشاركة السياسية للشعب فى أمور الحكم , 
وأدانت سلبيته التى أدت إلى تفاقم الأمور , كما تناولت قضايا الديمقراطية , 
والديكتاتورية » بما يصحبها من اجراءات أمنية وبوليسية . وتطرقت إلى جدوى وجود 
منهج فكرى . يحدد خطوات الطريق إلى المستقيل . وأدانت افتقاده فى الحياة المصرية . 

وعندما يدأ امتصاص صدمة الهزيمة . وتجلى استعداد الشعب والقيادة لاسترداد 
الكرامة الوطنية . ظهرت تيمة الأرض بما تمثله من معانى متعددة , كمرادف للقدرة على 
الصمود والتحدى , ومواصلة الحياة . 

وهكذا مر تناول السيئما المصرية ( لتيمات مختلفة ) بمراحل متعددة » تشابكت 
أعيبانا: وكبانؤت ميان الشوى :«وكوقت سانا من المساث الأساسينة لشينن 
الستيئيات. 

تكرر تناول ( الفقر ) كمقدمة لسقوط الآفراد تحت وطأة الاحتياج » أى تحت وطأة 
ما يرتبط به من جهل ومرض . ولأن المجتمع المصرى فى الستينيات كان يسعى لكسر 
طوق الفقر الذى أحاط بالكثيرين ؛ ومثل اختياره لالإشتراكية أحد الطرق المتاحة لذلك 
فقد كان السعى لتحقيق الكفاية والعدل أبرز شعارات المجتمع المعلنة . وى تلك الحدود 
وجدت السينما المصرية ف فقر الماضى . طريقًا لإدانة العهد السابق . وإعلاء شأن 
الحاضر الذى يسعى للقضاء على هذا الفقر , وبرغم أن الحاضر كان مازال يحوى 
الكثير من مظاهر الفقر والاحتياج , إلا أن عدم القدرة على المساس بالحاضر , قد دفعت 
السينما المصرية إلى اختيار الزمن , والحدث , والشخصيات الماضية مجالاً للهجوم . 

وتمثل أفلام اللص والكلاب : صراع الأبطال ؛ فجر يوم جديد , الحرام » القاهرة ,٠ ١‏ 
السمان والخريف , جفت الأمطارء العيب »؛ الرجل الذى فقد ظله , المتمردون : ميرامار, 
يوميات نائب فى الأرياف ء زقاق السيد البلطى , نماذج لتناول تلك التيمة السابقة . 
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فى فيلم اللص والكلاب ( 1177 ) لكمال الشيخ عن قصة لنجيب محفوظ ( نشرها 
عام 157١‏ ) ء كان الفقر داقعًا لسعيد مهران لأول سرقة ف حياته . توف أبوه وترك 
وراءه أبناء كثيرين صغارًا . وفشل سعيد مهران الشاب الصغير فى تلبية احتياجات 
اخوته ؛ وخاصة مع مرض أمه وفشله أيضًا فى توفير ثمن علاجها ء فامتدت يده لأول 
مرة لسرقة ساعة طالب ثرى يعيش ف بيت للطلبة » وكان ذلك هو بداية طريق أن يكون 
لضّاء وصادف فقيرًا آخر هى رءوف علوان» الذى أصبح بعد ذلك صحفيًا كبيرًا ‏ وجد 
عنده تشجيعًا وتبريرًا لطريق السرقة كمحاولة لتحقيق العدل بين من يملكون ومن لا 
يملكون ؛ وفى مجتمع يبرر السرقة للكبار ويدينها إذا ما وقعت من ققراء . وبدافع 
الاحتياج سقط سعيد مهران » ومن لص تحول إلى قاتل . ومن قاتل إلى سفاح . ولم يجد 
يدا حانية إلا يد عشيقة له ؛ فقيرة . تعيش من بيع جسدها . في نفس الوقت الذى دفع 
فيه الفقر برؤوف علوان إلى طريق الانتهازية » ضاربًا عرض الحائط بأى تقاليد 
اخلذقية أ الماع 

ويشير الفيلم بأصابع الاتهام إلى الفقر الذى كان وراء سقوط نماذجه الثلاثة 
(اللص» والصحفى ء والعشيقة ) . 

وف صرراع الأبطال ( 1117 ) للمخرج توفيق صالح , كان الفقر مع ما صاحبه من 
جهل ؛ ومرض » فى الريف المصرى » مجالاً خصبًا لسيادة المعتقدات والتقاليد البالية, 
ومبررًا قويّا لضعف مقاومة الفلاحين لسلطة الاقطاع وسطوة أثرياء الريف , ودفع 
الفقر بالفلاحين الذين انتشى بينهم مرض سوء التغذية إلى شراء مخلفات معسكر 
الانجليز المجاور للقرية , من بقايا الأطعمة » ومنها ما كان فاسدًا . مما كان سببًا فى 
انتشار وباء الكوليرا فى القرية كلها . وتساقط الفلاحون تحت وطأة الفقر؛ وحال 
الجهل بينهم وبين دفع غائلة الوباء الذى اكتسح الجميع بما فيهم الأثرياء . 

وف الحرام ( 1975 ) للمخرج هنرى بركات عن قصة يوسف أدريس نشرها عام 
١,45‏ دفع الفقر بعزيزة الفلاحة الفقيرة عاملة التراحيل إلى الموت , وذلك أثناء 
محاولتها للستميتة للتخلص من جنين حملت به قسرًا , ثم من وليد قتلته خوفا , 
وأرغمها » عوزها واحتياج زوجها المريض وأولادها الصغار ؛ على مواصلة العمل تحت 
أسوأ الظروف حتى تهالكت صحتها , وماتت . 

وف القامرة ١1977 ( ٠١‏ ) للمخرج صلاح أبى سيف عن قصة لنجيب محفوظ 
نشرت بعنوان ( القاهرة الجديدة ) ( ١545‏ )» دفع الفقر بمحجوب عبد الدايم إلى 
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طريق السقوط الأخلاقى إلى حد الرذيلة » ولأنه فقيرء ولا يجد احتياجات يومه 
الأساسية فقد قبل بوظيفة حكومية . مقابلها أن تكون زوجته عشيقة لأحد رجال 
الدولة الكبار , وازداد ترحيبه بتوثيق تلك العلاقة كلما انهالت عليه مزاياها . ولآن 
زوجته فقيرة وفقد أبوها القدرة على تلبية احتياجات أسرته » فقد قبلت الفتاة أن تكون 
موضوهًا لتلك الصفقة , التى انعقدت وتمت بمباركة الزوج » والزوجة » والأبء والأم 
ومدير مكتب رجل الدولة وكلهم من الفقراء . 

وف الرجل الذى فقند ظله ( 158 ) لكمال الشيخ ؛ عن قصة لفتحى غانم نشرها 
عام (1975 ): أشار الفيلم إلى الفقر الذى دفع ببطله إلى التطلع للانتقال إلى طبقة 
أعلى» حتى ولى كان الثمن هى التسلق والانتهازية والتنكر لقيم الأبوة . وهى نفس الفقر 
الذى يدفع ببطلة الفيلم الفقيرة , والتى كانت تعمل خادمة إلى السقوط فى أحضان شيخ 
كبير » وجدت ف الزواج منه طريقًا للتخلص من الفقر. 

وفى عام ١574‏ قدم توفيق صالح فيلم ( المتمردون ) عن قصة لصلاح حافظا 
نشرها عام ( 15710  )‏ وأشار الفيلم إلى الفقر الذى بسببه تم تصنيف المرضى فى 
اللصحة إلى فريقين ؛ نالت الفئة الفقيرة منهما أدنى أنواع الرعاية والعلاج ؛ وحرمت من 
أبسط الحقوق الإنسانية من جانب الدولة , التى تولت مهمة علاجهم دون دواء » أو 
مأكل أو ماء . وعندما بدا شخص قادر على انقاذهم تكالب الفقر والجهل , وأسباب 
أخرى على إجهاض التجربة . 

وف عام 1475 قدم توفيقٍ صالح ( يوميات نائب ف الأرياف ) عن قصة لتوفيق 
الحكيم نشرها (/1507 ) » دارت أحداثها فى الريف المصرى ف تلك السنة , حيث ساد 
الفقر ومعه الجهل والمرض ؛ مما جعل منه مرتعًا لضرب القانون والإساءة إلى ميد 
العدالة. 

اختارت تلك الأفلام ‏ أن يكون الماضى هى مجالها ؛ فى نفس الوقت الذى ظهرت فيه 
أفلام أخرى تناولت الفقر ق اطار الحاضر. 

قفى فجر يوم جديد ( 1115 ) ليوسف شاهين , أدى الفقر بالبطل الشاب الطالب 
بالجامعة إلى الوقوع , فى براثن امرأة عجو ز كانت ثرية » ولم تستطع أن تتنازل عن 
مظاهر الثراء القديم . ولم ينقذ الشاب من السقوط النهائى سوى بعثة تعليمية مجانية 
إلى الخارج . 

وى السمان والخريف لحسام مصطفى عام 1717 , عن قصة لنجيب محفوظا 


م1 


نشرها عام ( 1977 )؛ سقطت ريرى لتجد لقمة العيش فى مجتمع لا يقدم لأحد العون, 
ومن الفقر أيضًا تزوجت بشيخ مسن ء رحل بعد أشهر من الزواج . 

وف فيلم العيب لجلال الشرقاوى ( عام /171 ), عن قصة لنجيب محفوظ نشرها 
عام ( 197 )ء كانت هناك إدانة لفقر موظفى الحكومة , الذين دفعهم سوء أحوالهم 
المالية للسقوط فى براشن الرشوة ٠‏ والفساد , والسرقة , والتى لم ينج منها إلا القليلون 
منهم . 

وفى ( ميرامار ) لكمال الشيخ عام 15715 عن قصة لنجيب محفوظ , نشرها ( عام 
17 )ء سعت زهرة الخادمة الفقيرة وراء سراب الغنى ؛ والتخلص من آثار الفقر 
ورفضت تقرب بائع الجرائد الفقير؛ وارتبطت بأحد الشخصيات الفاسدة الطامعة فى 
ثروة الآخرين : قبل أن تتنبه لخطأ الاختيار. 

ومن الرصد التحليلى لمجموعة الأفلام التى تناولت الفقر كموضوع ؛ يمكن أن 
نلخص تأثيرها على الإنسان المصرى , فى أن الفقر يقود إلى الانتهازية ؛ وإلى الاجرام » 
وإلى بيع النفس وفقدان حرية الاختيار . وقد يستل من الإنسان آدميته » ويدفعه إلى 
السقوط إلى جد الرذيلة , أو إلى حد الموت . 

ولا شك أن التنوع الذى ظهر فى هذه الممالجات ‏ يعكس مدى عمق وتعدد الشروخ 
التى تصيب الإنسان من تأثير الفقر . ولأن الفن تتحدد مهمته فى تعميق حالة الوعى 
بالواقع المحاصر للفرد » فأن البحث عن صيغة للحد من الفقرء كوجود يسحق أفراد 
المجتمع ؛ كان أمرًا يستلزم العدل الاجتماعى كنوع من الخلاص . 

وف الستينيات لم يكن العهد قد بعد بالثورة . وبنماذجها الوطنية التى مهدت لها أو 
قامت بها . والتى شاركت ف محارية الاستعمار والملكية ورموزها الفاسدة » وتردد 
تناول الأفلام ( للتضحية والقداء للوطن ) . وفى هذا الإطار كان فيلم فى بيتنا رجل 
لبركات عام ( 1951 ) » عن قصة لإحسان عبد القدوس , والذى ضحى فيه البطل 
بحياته فداء لوطته عندما هاجم معسكرًا للإنجليز» واشترك قبل ذلك فى إغتيال أحد 
رموز العهد الفاسدة ؛ وعندما اضطر للإختباء لدى أسرة مصرية تقليدية , لاصلة بينها 
وبين عالم السياسة , خلق وجوده بينهم روحًا جديدة » كشفت عن البطل الكامن داخل 
كل مصرى . إذا ما دفعته حاجة الوطن لذلك . 

وف الناصصر ص لاح الدين ( 1177 ) ليوس ف شاهين , كانت الاشارة إلى تضحية 
العرب مسلمين ومسيحيين . وكفاحهم من أجل استعادة الأرض وطرد المحتلين , مهما 
تساقط منهم من شهداء . 


احلن 


وف الباب المفتوح ( 1171 ) لبركات من قصة للدكتورة لطيفة الزيات عام 21557 
اتجه الفيلم إلى إعلاء قدر النماج الوطنية المرتبطة بقضايا الوطن , والتى تعلن 
استعدادها فى كل وقت للعمل من أجل حريته وكرامته . كما عرض الفيلم لفكرة 
الالتهام بالشعب . كمخرج حقيقى حتى من الأزمات الخاصة التى تواجه الإنسان . 

وف عام ( 1574 ) قدم نور الدمرداش ثمن الحرية عن قصة أجنبية ( لعمانويل 
رويليس ) , بعدما أعدها للسينما الأديب نجيب محفوظ . وبها إعلاء كبير لقيمة 
الوطنيةء وفداء الوطن يالروح ٠‏ حيث تعرضت مجموعة غير متجانسة من المصريين 
رجالا ونساء للقتل رميئًا بالرصاص على يد الحكمدار الانجليزى للقاهرة , عندما 
تكاتف الجميع لعدم الكشف عن مكان فدائى مصرى . يناضل لتخليص وطنه من 
الاحتلال. 

وف القاهرة ٠١‏ عرض الفيلم إلى جانب نماذجه الفاسدة , إلى نماذج وطنية مكافحة, 
تتحمل مطاردة السلطات , وتعقبها للمناوثين لها ء فى سبيل الدعوة إلى المبادئى المبشرة 
بالمجتمع القادم , وف الفيلم كان التبشير بمجتمع العدل . 

وف فيلم الرجل الذى ققد ظله ؛ و إلى جانب نماذج التسلق والانتهازية التى تعرض 
لها الفيلم أيضًا ء كانت الاشادة بنماذج وطنية اختارت طريق التضحية فى سبيل 
المبادى ولنصرة الوطن » وبجانبها تضاءلت الشخصيات التى أدانها الفيلم لسقوطها 
الأخلاقى. 

وف فيلم كمال الشيخ شروق وغروب عام ( ١11١‏ ).عن قصة لجمال حماد 
نشرها عام ( ١1975‏ )» كانت الاشارة لعسكريين شرفاء اختاروا الطريق الصعب فى 
الكشف عن مفاسد عهد ما قبل الثورة ؛ مع احتمال تعرضهم للقبض عليهم فى أى 
وقتء حتى وصل بهم الأمر إلى منزل رئيس البوليس السياسى ., المتحالف مع 
السلطات ضد الوطتيين . 

وفى الأرض عام ( ١1117١‏ ) ليوسف شاهين . عن رواية لعبد الرحمن الشرقاوى 
نشرها عام ( 1501 ) ؛ قدم الفيلم نماذج الفلاحين الذين يتمسكون بالأرض تمسكهم 
بحياتهم , والمضحين من أجل عدم ضياعها منهم لصالح قوى الإقطاع ء والتى كانت 
الأرض بالنسبة لهم مرادفًا للكرامة والعزة الوطنية , وكانت قطعة الأرض الصغيرة 
التى يمتلكها كل منهم ؛ بمثابة الوطن الذى يبذل دماءه من أجله . 

وقد دارت الأفلام التى تعرضت لقيمة التضحية والفداء من أجل الوطن كلها 


تقرييًاء فى اطار سينما الماضى , وتم ربطها من خلال تلك الأفلام بالكفاح ضد 
الاستعمار وقوى الاحتلال» والملك وحاشيته , وذلك فيما عدا فيلم ( السمان 
والخريف). الذى أعلى شأن الانخراط ف العمل الوطنى ؛ للكشف عن جوقر الإنسان 
الحقيقى: عندما عاد بطله إلى وطنيته الأولى التى فقدها مع طموحه اللا أخلاقى 
النناضب وا مغانمء وَجَاءَتَ:الخرب كفرضة لانتشالة من سقوظه : 

وف أفلام الستينيات كانت الفرصة سانحة إلى حد يعيد , للهجوم على مظاهر فساد 
ما قبل الثورة . ففى فيلم ( فى بيتنا رجل ) لم يجد البطل سوى طريق العنف للتخلص 
من عملاء الاستعمار والسرايا ء بعد ما تفشى الفساد وأسىء للوطن ؛ وى صراع الأبطال 
ظهرت هيمنة الاقطاع وتحالفه مع نظام الحكم لغير صالح الفلاحين . حتى ولو أدى 
الأمر إلى هلاكهم . 

وى فجر يوم جديد ء أدان الفيلم نماذج من الذين تم تأميم أموالهم بعد الثورة » 
سواء من ملاك الأرض الزراعية أو أصحاب رءوس الأموال » وأظهر أوجه فسادهم 
وانحلالهم وحياتهم الفارغة , التى لا تحمل أى معنى لقيمة أى مبدأ . وأشار إلى امتداد 
آثار حياتهم السابقة وفسادهم السابق إلى سنوات العهد الجديد . 

وف القاهرة ١‏ أشار الفيلم إلى السقوط الأخلاقى ؛ والفساد المستشرى فى قطاعات 
مختلفة من مصر الثلاثينيات ؛ هذا السقوط الذى امتد من الطبقات الغنية إلى الطبقات 
الفقيرة » مع اختلاف دوافع كل منهما للاندفاع نحو هذا الطريق , ورضى كل مذهما 
بدويه 3 :ضفقة قاسبدة :عقدها رحل دولة امسك كل الخيوط بين يديه : 

وف السمان والخريف كان التعرض لتحالف السراى والاقطاع قبل الشورة » ضد 
مصالح مصر الوطنية ؛ والإشارة إلى تورط الموظفين فى قضايا الرشوة والكسب الحرام . 

وأشار فيلم الرجل الذى فقد ظله إلى فساد الوسط الصحفى , وتحالفه فى الماضى 
مع السلطة ضد مصالح الأفراد » وإلى عمليات شراء ذمم الصحفيين سواء كبارهم أى 
صغارهم. 

وف (المتمردون) مثلت نماذج العهد القديم نماذج فاسدة؛: حتى وأن ادعت 
انخراطها ف الأعمال الخيرية لصالح الأيتام والمعوزين , ومحاولاتها المستميتة للايقاع 
بالعناصر الشريفة فى قبضتها . 

وتعرض فيلم يوميات نائب ف الأرياف إلى رجال السلطة الذين يمثلونها فى الريف , 
سواء من عناصر تحقيق الأمن أو تحقيق العدل : وأكد عدم قدرتهم الحقيقية , 


وافشاق ورا هس الهم الشخصيية وتعيزاديم المأفية 

وف غروب وشروق ء أبرز الفيلم مظاهر الفساد الأخلاقى والاجتماعى المنتشر فى 
الطليقات العلا [الكطالقنة مع :نظام لمكو والدج كمف وسو ق لمكم هذا القفياد 
الدع اننتن بدن إلى .داخل ابره : 

ووتضع من استعرافن متمموكة الافلاع ال :تكاولت كش جظاهن الفساك قبل 
الثورة , أنها قد أدانت نماذج من جميع الفثات الاجتماعية . الأمر الذى يعكس ضرورة 
تطهير تلك الفكات . 

وف أفلام الستيتيات برزت تيمة ( العمل ) كطريق وحيد لحياة أفضل ؛ سواء 
بالنسبة للأفراد أى بالنسبة للمجتمع ككل . خاصة ذلك النوع من العمل الذى يرتبط 
بالمجموع ومن أجلهم . ظهر ذلك فى صراع الأبطال » الذى جعل عمل الطبيب من أجل 
انقاذ القرية من وياء الكوليرا , إعلاء لقيمة ارتباط الإنسان بمشاكل مجتمعه ونموذجًا 
يجب أن يحتذى بالنسبة للآخرين . 

وف الباب المفتوح ء كانت فكرة التحام البطلة التى تعانى من مشاكل شخصية 
بالشعب , وبقضيته الكبرى أثناء عدوان ١557‏ , وتقدمها للعمل وسط المجموع , هو 
الخرب الحقيقى سنن أزمتها الخاصة واإمسابحيتا باللأقيدة : أن كنات العدل الماك فى 
الفيصل فى إدراكها وقدرتها على الاختيار بين الرجلين . الرجل الذى لا يؤمن يجدوى 
العمل , أى بقيمة المرأة وهى من تمث خطبتها إليه . والرجل الذى انخرط فى صفوف 
الشعب ودعاها أن تنضم إليه وهى من أحبته . 

وف فيلم الجبل ( 1575 ) لخليل شوقى عن قصة فتحى غانم نشرت ( 1558 ), 
برزت بشكل واضح فكرة إعلاء قيمة العمل : كطريق وحيد للحصول على القيمة . أو 
كما ورد فى الفيلم على الكنزء وأن سواعد الرجال هى الطريق ؛ أما ماعدا طريق العمل 
فهى طريق خداع كاذب ء لا يؤدى إلا إلى هوة عميقة من الضياع واللاجدوى . واكتشف 
سكان الجبل أن جبلهم لا يحوى كنرًا مدفوناء وإنما هم الذين يمتلكون بكدهم تلك 
الثروة . 

كان العمل أيضًا فى السمان والخريف , طريق البطل للكشف عن جوهره الحقيقى , 
بعد ما اختفى تحت ركام تجارب الحياة الفاشلة . العمل فى الحاضر , ومن أجل 
المستقبل دون تشبث بأوهام تبددت مع الماضى . 

وف فيلم جفت الأمطار ؛ كان الطريق الوحيد لمستقبل أفضل لأهل القرية : هو 


الخروج عن حيزها الضيق لأراضى الاستصلاح الجديدة فى الصحراء ؛ تلك الأراضى 
التى لا تعطى عائدًا لها إلا بالعمل الشاق , والجهد المستمر بين مجموعات متكاتفة من 
البشر . وبدون العمل , كان الطريق الوحيد المتاح ؛ هى العودة إلى القرية القديمة التى 
ضاقت بأهلها ؛ ولم يعد رزقها كافيًا للجميع . 

وف زقاق السيد البلطى ؛ طرح الفيلم فكرة التضامن والعمل بين الصيادين كضمان 
لتحقق الأحلام والأمانى . خاصة إذا ما ارتبط ذلك بالأخذ بوسائل الكستقبل ء التى 
تمثلت ف المراكب الآلية الضخمة الجديدة » التى لن تستطيع وسائل الصيد القديمة أن 
تفل ل مواحيتها: 

كما كانت أرض يوسف شاهين اشارة أيضا إلى جدوى العمل الجماعى ؛ وجدوى 
التكتل والوقوف يدا واحدة بين الفلاحين الفقراء , حماية لأرضهم . حتى وإن 
استطاعت قوى قاهرة انتزاعها من بعضهم ف النهاية . 

وقد اختلطت تيمة ( العمل ) بالاشارة إلى جدوى ( الطريق الاشتراكى ) كاختيار 
أمثل للمجتمع ؛ وتحقق ذلك فى فيلمى السمان والخريف » وزقاق السيد البلطى وبرز فى 
فيلم القاهرة ٠١‏ الذى أشار إلى حلم تحقيق الاشتراكية فى الثلاثينيات فى مصر . كحل 
وحيد لمشاكل سوء توزيع الثروة . وجعل ظهور جمال عبد الناصر تنبوًا بالمستقبل » 
الذى سيجد فيه الاطار الثالث الخالى صورة يضيفها إلى صور زعماء مصر السابقين 
أحمد عرابى وسعد زغلول . وانتهى الفيلم بلافتة تحدد أن تولى ( على طه ) الشاب 
الاشتراكى توزيع المنشورات على الناس » رغم تعقب السلطة له . كان بداية النهاية لعهد 
موجود ومرفوض . 

وفى الحرام الذى عرض لبؤؤس عمال التراحيل , وفقر الفلاحين ؛ وانعدام الرعاية 
الصحية والاجتماعية لهم . كانت نهايته مع صوت المعلق الذى يحدد ثورة ؟"” يولية , 
واختيار الحل الاشتراكى . كمخرج وحيد من سوء أحوال القرية المصرية . 

أما فيلم فجر يوم جديد ‏ فقد كان فيلمًا دعائيًا لمجتمع الفجر الجديد كما جاء فيه . 
المجتمع الذى يناقض بالكامل مجتمع ما قبل الثورة . حيث العلم للجميع وتكاقق 
الفرص ء والانجازات الكبرى ؛ ومعالم القاهرة الحديثة . مجتمع البسطاء السعداء الذين 
تمتلىٌ وجوههم بالبشر والحبور والقناعة . مجتمع المستقبل الذى يرفض الارتداد إلى 
الماضى ؛ ومجتمع الشباب الذين على كاهلهم ترتكز مهمة بناء مصرء المجتمع 
الاشتراكى , الذى يحقق كل تلك القيم السابقة للجميع . 

تكرر وجود هذه التيمات فق أفلام الستينيات ؛ وأن برز تناولها فى أفلام الثلث الأول 


منهاء ثم اتسع المجال لتناول أفكار أخرى , تنصب على إدانة النماذج الانتهازية 
المتسلقة ء وإدانة السرقة والرشوة والكسب الحرام . وإدانة تخريب القطاع العام 
خاصة من داخلة ومن العاملين فيه . 

كانت أبرز نماذج الأفلام , التى تناولت بالنقد والإدانة النماذج الانتهازية , التى 
تجد فى التسلق طريقًا لتحقيق الآمال » وغالبها غير مشروع أفلام : اللص والكلاب ؛ 
القاهرة ٠٠١‏ , الرجل الذى فقد ظله , مبيرامار . 

ففى فيلم اللص والكلاب ؛ كان رءوف علوان نموذَجًا صارخمًا للانتهازية » لم 
يتوانى عن أن يسلك أى طريق , مهما كانت رداءته كى يقفز اجتماعيًا . وبالتالى ماديا 
إلى طبقة أعلى . كان يكتب عكس ما يتصرف ؛ ويحض سعيد مهران على السرقة ؛ ثم 
يتخلى عنه عندما يسقط ؛ كان رءوف علوان نموذجًا صارخًا لانتهازية المثقف , 

أما الرجل الذى فقد ظله : فقد قدم بطله مثالاً للطموح اللاأخلاقى الانتهازى » وجاء 
كمثقف انتهازى قريب الشبه برءوف علوان اللص والكلاب » وإن كان أشد خطورة 
ودهاء . دفعت به أخلاقه الانتهازية إلى تحطيم الأب والأخ » والصديق , والرئيس , 
واكتسح بنذالته , كل من وجد أنه قد يمثل عقبة فى طريق اندفاعه . 

أما فيلم القاهرة ١‏ ؛ فقد أورد هو الآخر نموذجًا منحطا لإنتهازية الفقراء . 
فمحجوب عبد الدايم اختار أكثر الطرق تدنيمًا , ليرتفع بنفسه إلى مصاف الأغنياء , 
وشاركته زوجته , التى مثلت نموذجًا لانتهازية المرأة الفقيرة المقهورة وغير المتعلمة , 
القانعة فى نفس الوقت بالسقوط كطريق للتسلق الاجتماعى . 

أما ( ميرامار ) » فقد مثل سرحان البحيرى نموذجًا لإنتهازية العاملين الصغار 
بالسياسة فى مصر, ف نهاية الستينيات , الذين اتخذوا من العمل السياسى مجالاً 
للنصب والاحتيال » والتعالى , وإدعاء الأهمية الاجتماعية . ووسيلة للايقاع بالابرياء . 

وبينما أدانت بعض أفلام الستينيات نماذج المثقفين الانتهازيين , أدانت نماذج 
المثقفين العاجزين , الذين يقولون مالا يفعلون , واكتفوا بالكلمات والشعارات الرنانة 
وأصبح وجودهم بلا فائدة ؛ تعادل مساحة شعاراتهم المرفوعة . 

وكانت أفلام القضية 14, ميرامار , والمتمردون أبرز تلك النماذج ففى القضية 54 
تعرض الفيلم لفئات المثقفين من الشباب , الذين يمثلون صغار الموظفين والطلبة , 
وأورد مناقشاتهم وأحاديثهم المليئة بالوعى » والإحساس بالانتماء » والتعاطف مع 
تجربة الآخرين» واقتصرت تحركاتهم على إعلان الرفض أحيانا والتأييد أحيانًا أخرى, 


دون تحرك ملموس » أو ذى جدوى لانقاذ البناء أى المجتمع من الانهيار . 

وف المتمردون » أورد الفيلم نموذج الطبيب الشاب الطموح ء المحب والمتعاطف مع 
آلام الآخرين ؛ من المرضى البؤّساء , وكان مثلهم مريضًا . وعندما امتلك فى يده القدرة 
على الحركة أظهر عجزه وعدم قدرته , واكتفى بكلمات وآمال يطرحها . بل وأسلم نفسه 
للاعياء إلى حد المرض عندما واجهته مشكلة عاطفية خاصة , يتخلى أثناءها عن كل ما 
تأدش نه وسط الجمرة الحر ةط روي 

وف ميرامار » كان منصور نموذجًا لشاب تقدمى » يرفع الشعارات الاشتراكية 
البراقة ؛:ويعجز فى نفس الوقت عن مجابهة سطوة آخيه رجل البوليس» والقى امقدت إل 
حد نقله من مكان عمله دون موافقته . ثم يفشل مرة أخرى فى حياته الخاصة مع من 
أحبها . ويعجز عن منعها من الزواج بآخرء وكان منصور نموذْجّا للضمعف والتردد 
والعجز عن الحركة . 

وف أفلام الستينيات ‏ تتردد تيمة ( الرشوة والكسب الحرام خاصة داخل القطاع 
العام الحكومى ) . وتدين تلك الأفلام الأسباب المؤدية لذلك الطريق , وموظقى القطاع 
العام المتحالفين مع رموز القطاع الخاص ء لنهب أموال الدولة دون وازع من ضمير , 
ضاربين عرض الحائط بكل قيم الأمانة ؛ والشرف ؛ وصيانة امال العام . وكانت أفلام 
(المخربون , العيب ‏ ميرامار ؛ والقضية 157/4 ) . 

فقى المخربون ( 11717 ) لكمال الشيخ عن قصة لإبراهيم البعثى . عرض الفيلم 
لمهندس شاب ف إحمدى شركات القطاع العام للبناء ؛ يرفض منطق الرشوة ‏ والسرقة 
والتهاون فى مواصقات البناء لصالح أحد مقاولى القطاع الخاص» فتدبر له مكيدة 
للايقاع به بتهمة الرشوة , لكنه ينتصر ف النهاية لقيم الأمانة والشرف . 

وف العيب » تتصدى موظفة شابة فقيرة لإغراء المال؛ ونهب الشركة الحكومية التى 
تعمل بها لصالح فثات من القطاع الخاص ؛ وتترفض السقوط , ومعظم زملائها 
يدفعونها لنفس الطريق , الذى سبق واندفعوا إليه هم أنفسهم . 

انبا قميرامان» كان سيهان النضرى ستتاهي القديز القباى فق مؤيسفة: 
نموذجًا للاتجار ف المال العام » وسرقته . وأشرى سرحان البحيرى من عائد صفقات 
مشبوهة أشرك فيها عصابة كاملة كونها من موظفى القطاع العام » الذين يعملون معه. 

وف القضية 18 نهب الممرض أدوية الوحدة العلاجية التى يعمل بهاء وباعها 
لصالحه , وحجب المدرس معرفته ف المدربسة المجانية » وباعها للتلاميذ فى دروس 


خصوصية يقبض ثمنها . كما فى المتمردون الذى تكالبت فيه العناصر الفاسدة داخل 
المصحة العلاجية لنهب أدوية وأطعمة الفقراء من المرضى . 

ومع نهاية الستينيات , استمر تناول الأفلام لتيمات سايقة . وظهرت تيمات 
جديدة بدأ تركيز الأفلام عليها بشكل واضح مثل ( إدانة السلبية , والاشارة إلى قضية 
الديمقراطية » والديكتاتورية وما يصاحبها من بطش وإرهاب . كما كانت تتم الاشارة 
إلى مسألة وجود أيديولوجية واضحة المعالم لنظام الحكم من عدمه) . وتناولت تلك 
التيمات أفلام الرجل الذى فقد ظله ء المتمردون , ميرامار . شىء من الخوف , القضية 
,.: يوميات نائب ف الأرياف . 

فقى الرجل الذى فقد ظله , كان تناول الفيلم لسلبية الشعب تجاه ما يجرى وما 
يحدث ؛ كما أن صفة الطيبة التى يتميز بها الشعب المصرى ؛ كادت تقرب من حد 
السذاجة , مما يدفعه فى كثير من الأحيان للانسياق وراء النماذج السيكة من الرجال 
مهما بدا من مظاهر فسادها وتلونها . ويرجع ذلك فى جانب منه إلى عدم تميز الشعب 
بالوعى الكامل الذى يتيح له التفرقة بين الأبيض والأسود , و إلى سلبيته , التى لا تدفعه 
كى يكون مشاركًا فى الأمور العامة . وف الفيلم تسيد نموذج الصحفى الانتهازى : 
الذى استطاع أن يعلى قدره رغم مساوئه » دون أدنى إحساس يقدرة الشعب على 
مساءلته أو لفظه . 

وف المتمردون ؛ كان التناول أيضًا لسبيلة الجموع صاحبة المصلحة الحقيقية فى 
أصلاح الأحوال » حتى مع ظهور شخص متفهم لاحتياجاتهم » وراغب ف الدفاع عنها 
واستردادها من أيدى مغتصبيها . انصرف المرضى المقهورون عن الأداء الكامل 
لواجباتهم تجاه ذلك التجمع الجديد ‏ ولم تتضح لهم قدرةعلى الصمود والتحدى إلى 
آخر المدى فانهزم الجميع . 

وف ميرامار كانت الاشارة إلى سلبية الشعب , وعدم ايجابيته تجاه ما يحدث على 
كل المستويات » وعدم تميزه بالإيجابية , التى تجعله قادرًا على مهمة المواجهة والتقويم 
والاصلاح ؛ وقيامه بمهمة التصفيق المستمر لكل الأشخاص , ولكل العهود وتجاه كل 
الأحداث. 

وف فيلم شىء من الخوف عام ( ١574‏ ) عن قصة لثروت أباظة , نشرها عام 
(1511١)ء‏ أدان الفيلم خضوع الناس , وخنوعهم » وعدم قدرتهم أى استعدادهم 


للمقاومة , التى تتعللب التضحية . وسلبيتهم تجاه الأحداث اللصيقة بهم , والتتى 
تمسهم بشكل مباشر . 

كانت هناك أيضًا فى نهاية الستينيات بداية تناول لمسألة الديموقراطية » ووجهها 
الآخر الديكتاتورية . وما يصحب تلك الأخيرة من بطش وارهاب . 

كان ذلك مع فيلم شىء من الخوف , الذى تناول ميكانزم صناعة الديكتاتور , الذى 
ينمى ويتضخم تحت سمع وبصر الناس » ثم يهيمن بجبروته ؛ وبما يحققه من إرهاب 
وبطش على الجميع . وأدان الفيلم هذا الخوف المستشرى ف النفوس ء الذى يمنع الناس 
من التصدى لمولد الديكتاتور وتضخمه ء وأشار إلى أن الحل هو قهر الخوف والتصدى 
للظلم. 

أما فيلم يوميات نائب فى الأرياف , فقد تناول تزييف الديموقراطية ووأدها منذ 
بداية الطريق إليها . وتعرض لحماية رجال الأمن والعدل ف الريف لقيم الديكتاتورية , 
وتكريس الهيمنة على الشعب ٠‏ ولم يجد الفيلم فى نهايته مكانًا لجثة ( قمر ) الفتاة التى 
قتلها اللا عدل . سوى صندوق الانتخابات وبه البطاقات المزورة باسم الفلاحين ؛ ومع 
وأد الديموقراطية يكون الطريق مفتوحًا للديكتاتورية . 

آما فيلم ميرامار ؛ فقد عرض لتخلى الثشورة عن معظم القوى الموجودة ف الشارع 
المصرى , ومنها ما كان وطنيًا ٠‏ وما اتفق فى توجهه مع أمانى الثورة وأهدافها . وكانت 
اجراءات النظام فى سجن المناوثين , أى عزلهم سياسيًا ء التى عرض لها الفيلم تمهيدًا 
للإنفراد بالسلطة , ثم ساهمت الاجراءات البوليسية ؛ وسيطرة عنصر الأمن على النظام 
فى كبت الحرية , وتوارى الرأى الآخر إلى الظل . 

أما فى القضية 58 فقد أشار الفيلم إلى قضية الديموقراطية , وفتح النوافذ للآراء كى 
تتصارع وتنجب ثراء للفكر والوطن , مجالاً وحيدًا متاحًا للخروج من الأزمة . وأنه بغير 
ذلك يفقد الواقع حيويته , وقدرته على الصمود والتحدى . 

وفى المتمردون , تناول الفيلم مسألة التخلى عن المجتمع لصالح الفرد » وأن الناس 
الذين يمثلون الشعب الحقيقى » يعيشون ف واد والمسئولون ف واد آخر ‏ لا 
يستجيبون إلى شكواهء ولا يمثلونه التمثيل الحقيقى ؛ مما يدفعهم دفعًا إلى طريق 
العنف والتحدى والمقاومة . كما أشار الفيلم إلى أهتمام المسئولين المبالغ فيه بتحقيق 
عنصر الأمن » مهما بلغ عنف الاجراءات التى تتخذ لتحقيق ذلك , كذلك بما يمكن أن 
تنشره الصحافة , مهما احتوى ذلك النشر أيضًا من أكاذيب أى تشويه للدقيقة . 


وعن عدم امتلاك نظرة واضحة المعالم , أى رؤية شاملة للواقع تحدد منهمًا للتفكير 
والتنفيذ كان فيلمًا : المتمردون , والقضية 186 . 

ففى المتمردون ء كانت الاشارة بوضوح إلى مساوى عدم امتلاك منهج فكرى 
واضح لمن تؤول إليهم مقدرات الأمور؛ وعدم تصورهم لملامح خطة للمستقبل . 
وعندما استطاع الطبيب » المريض ف نفس الوقت , من تجميع المرضى الفقراء للمطالبة 
بحقوقهم تجاه المسئولين عن المصحة , لم يكن يمتلك صورة كاملة لملامح المستقبل , 
أو شيك لخطواكته القارقة فق سييل تحقيق هذا الودف«قففه القدهع كاه وكرت 
المقاومة أهم أسلحتها. 

أعاق القتنية 7 : مقاطل الأمنمتزا وكا مانن حلول «تتاشضة مطروحة يعر 
السير على إحداها تارة » وعلى حل آخر تارة أخرى » مما أفقد الطريق وضوح الرؤية . 
هل البدا من جديد أفضل ؟ أم أن عمليات الترميم والاصلاح المؤقت هى الأفضل ؟ هل 
إصلاح الأساس هو الأجدى ؛ أم أن الاكتفاء بمعالجة هوامش الأمور يغنى عن الحلول 
الجذرية ؟ هل الاختيار لفتح النوافذ والأبواب لمختلف التيارات هو الطريق » أم الحياة 
خلف ستان حديدئ .هن ضمام الآمان . 

ومع ضياع الأرض ف عام 1571 , كان الاحساس العام بالهوان والهزيمة . فى نفس 
الوقت الذى تصاعدت فيه الروح المعنوية فى قطاعات من الشعب المصرى , خاصة مع 
تسرب اتبثاء خرب الاشتكزافن + وانتصارات الجكتدى الضرئ قامواهزة الاحصلال 
الاسرائيلى » وبدت قيمة استرداد الأرض كثمن للكرامة الوطنية تعلى فى النفوس . وواكب 
ذلك فيلم الأرض الذى تناول تيمة التسسك بالارض وضرورة الدفاع عنها دون انتظار 
لحلول قادمة من الخارج » وأن الطريق هو التكتل والتضامن , والوقوف يدا واحدة . 
وأعلن أنه لا طائل للشكوى ء أو للكلمات وللشعارات الرنانة دون عمل فعال . كانت تلك 
هى المعانى المثارة ف الفيلم الذى دار فى اطار ماضى مصر ف الثلاثينيات : عن قصة 
لعبد الرحمن الشرقاوى ( نشرت عام 14017 ) » وعرض الفيلم عام 151١١‏ م . 

وفيلم المومياء من الأفلام التى تم تصويرها عام /147 ؛ وكان معدًا للعرض عام 
15 لكنه لم يعرض بالفعل الا عام ١51/5‏ » ويالتالى فاننا يمكننا أن ندرجه تحت 
قائمة أفلام نهاية الستينيات , خاصة وأنه يحوى من القيم ما يمس بشكل مباشر هذه 
الفترة . 

فى تلك الفترة كان المرفوع على الساحة المصرية شعارات القومية العربية وكان ينظر 


إلى الفرعونية , أى النزعات المصرية , على أنها نزعات اقليمية لا يجب التعبير عنهاء مع 
تبنى النظام لكل ما هو مرتبط بالعرب . فى هذه الفترة خرج شادى عبد السلام مخرج 
القيلم كفتان عن هنذا الاظان المريسوم ليؤكد الهوية المصيرية فق مواجهة نظام يتعناها, 
ومؤسسات سياسية لا تطرحها . وشعب يهتف لما يردده النظام » ورأى شادى عبد 
السلام أن الاحساس بالمصرية . ضرورة لبقاء الشعب المصرى فى مواجهة كل التحديات 
الك تود القظياء ظليه »والكى كانت نا وبنائلنه السزية ق بواهوكها بذك 
طرح من خلال قيلمه فكرة الانتماء بمعناها الشامل » وفكرة الارتباط بالحدود . وأحاط 
المخرج ما قدمه من وقائع مصرية بقدر كبير من المهابة والاجلال والوقار . أحاط 
بالأقصر وموميات مصر القديمة » وشباب القبيلة الذين سعوا لحماية تراث الأجداد من 
السرفة وه داهم :ولك التعري م المصرى راق اذكاء ووح الفنض والعزة والتزفو ويا 
الفيلم كنداء للمصرى , بألا ينسى أنه صاحب تاريخ عريق ؛ وماضى مشرف » وأن 
شيئًا فى أعماق هذا الشعب يصحو دائثماً وينتفض رغم أى شىء . 

وكأنما طرح شادى عبد السلام من خلال فيلمه رؤيته لمعدن الشعب المصرى , 
وتصوره لانتفاضته القادمة لاسترداد الأرض : والتاريخ : ومؤكدًا قدرته على ذلك . 

مما تقدم يتضع أن هناك تيمات تناولتها الأفلام السينمائية الروائية فى فترة 
الستينيات فى مصر ء وأن هذا التناول كان يتكرر عبر عدة أفلام » وإن تغير مكان 
الصدارة للتيمة التى يتناولها كل فيلم سينمائى . بمعنى أن الفيلم السينمائى الواحد 
كان من الطبيعى أن يحوى تيمة رئيسية واحدة؛ وكان يتطرق أيضًا لتيمات أخرى 
ثانوية . هذا إلى جانب أن هناك أفلاممًا انفردت وحدها بتناول ( تيمة ) أساسية أو 
رئيسية . 

ففى فيلم الناصر صلاح الدين ( 1477 ) ليوسف شاهين , ( كانت فكرة الزعامة فى 
الوطن العربى ) »إلى جانب تناول فكرة العروبة » والوحدة العربية . واسترجاع الأرض 
السليبة : والتآخى بين المسلمين والمسيحيين العرب , وكذلك تسامح المسلمين . 

وفى شورة اليمن ( 1577 ) لعاطف سالم . كان التناول لفكرة ( تبرير التدخل 
المصرى فق اليمن  )‏ وجاء الفيلم دعائى الطابع ؛ وفقد مغزاه مع أخطائه الفنية 
والوكسوفية تعد 

وى جفت الأمطار (/11717 ) لسيد عيسى . تناول الفيلم تجربة زراعية جديدة 
ارتبطت بعهد ثورة يولي » وهى استصلاح أراضى الصحراء وتمليكها للفلاحين وكان 


أبرزها مناطق الوادى الجديد ومديرية التحرير : وتعرض الفيلم ( لجدوى انتقال 
الفلاح ) من أرضه ء ونطاقه التقليدى » إلى نطاق أرحب حيث المستقبل أفضل . 

وف أفلام أخرى تم التعرض إليها من قبل »تميزت بتيمات كانت هى الرئيسية ‏ 
وأعطت ملمحًا خاصًا لكل فيلم منهم » وإن كان قد تم تناولها بشكل ثانوى فى أفلام 
أخوق: 

كان ذلك على سبيل المثال مع فيلم ( شىء من الخوف ) الذى تعرض وحده لميكانزم 
صناعة وتضخم الديكتاتور. 

وف (المتمردون) الذى تناول مسألة افتقاد النظرية والمنهج الفكرى . وف ( القضية 
الذى تناول التردد مع سياسة التجربة والخطأ . وفى ( يوميات نائب ف الارياف ) 
الذى تعرض لقضية العدالة : وللديموقراطية . 

كانت السمة الغالبة فى أفلام الستينيات ‏ كما سبق التعرض لذلك ف بداية هذا 
الفصل ‏ أنها دارت فى نطاق الماضىء وكان تناول ( تيماتها ) المختلفة فى اطار ذلك 
الماضى . حتى أنه يمكننا أن نطلق على سينما الستينيات فى مصر بوجه عام ( سينما 
الزمن الماضى ) . ومثلٌ اللجوء إلى الماضى ضرورة اختلف الدافع إليها . وتمثلت تلك 
الدوافع ف الرغبة فى الإسقاط على الحاضر ء وغالبًا خوفًا من مواجهته بصراحة , أو 
تبرير هذا الحاضر وتشجيع أفكاره السائده ؛ أى لمناقشة أوضاع ما زالت ممتدة من 
الماضى وممتدة أثارها فى الحاضر . أى كان تناول الماضى مجردًا من تلك الدواقع 
السابقة وراجعًا لاختيار موضوع جذاب » تدور أحداثه فقط فى زمن تولى . 


فى هذا النطاق العام ( سينما الزمن الماضى ) , كانت الأفلام التالية : 


حلحل 


أقلام الإسقاط على الحاضر : 


-القاهرة 6 


-المتمردون 


فوشا تاق الكرداف 


3 الارضن 


الذئ راى عبد الحاسز ملام الندين الأيتؤين 
الجديد : الذى تزعم العرب » وسعى للوحدة العربية . 
التو عمرضن لاتحيراف رخال دوت وتات 
الطبقات الدنيا غير المشروعة وغير الأخلاقية . 


: وفشل الحكم الثورى فى مهمة العمل والتنفيذء بعد 


الاستيلاء على السلطة . 

الذى أشار إلى النماذج الانتهازية : والتسئق المهنى 
والاجتماعى . 

الذى تناول موت الديموق راطية . وفشل القانون فى 
تحقيق العدل . 

الذى تناول القوة الذاتية فى استرداد الأرض , 
والاحتفاظ بهاء ولا جدوى انتظار الحلول الخارجية . 


أفلام تبرير وجود الحاضر الثورى وتشجيع أفكاره السائدة : 


فى بيتنا يرجل 


غروب وشروق 


- ثمن الحرية 
-الباب المفتوح 
دالج سل 


التذئ تنس العيند اماضكى» واسراءات الجوليش 


الغدية العاخس: 


والتدهوو البتناقى والكقلاقن لالاضى: 


. والاحتلال الانجليزى الذى انتهى فى عهد الثورة . 
. والتحمس لفكرة الزعامة » والعروبة , والوحدة . 
وتعضيد فكرة مساواة المرأة بالرجل . 

واعلاء قيمة العمل والجهد . 
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-القاههفرة 5 


«الشجةة الباطن 


« اتلد والعاون 


والسهاة واللكريف 


القساد ونماذج العهد الماضى . 


ا وتشجيع أفكار التضامن بين العمال . والتجمع فيما 


بينهم » ومستقبل الملكية وجدوى الاشتراكية . 


: إدانة الظلم الاجتماعى قبل الثورة . وإعلاء قيمة 


الاشتراكية التى تمنع هذا الظلم . 


: وارتفاع قيمة الانخراط فى العمل الوطنى . 


أفلام تناولت أوضاعًا ما زالت ممتدة من الماضى : 


-صراع الأبطال 


-البوسطجسى 


-الباب المفتوح 


وسوع حال الريف المصرى , وسيادة الجهل والمعتقدات 
القديمة . 
وسيادة الجهل أيضا والمعتقدات القديمة فى صعيد 


مضير. 


: أوضاع المرأة وقدر ما تتمتع به من استقلالية ما زالت 


وكانت هناك أيضًا سينما فى السيتينيات زمانها هو ( الحاضر ) : 


وكان الحاضر ف سينما الستينيات إما : 


. للدعاية للنظام‎ ١ 


؟ - أى تناولاً للواقع الاجتماعى ؛ دون الاشارة بشكل واضح للواقع السياسى 


والاقتصادى . 


' -أى تناولاً سطحيًا لجوانب من ممارسات النظام السياسية والاقتصادية ؛ إستغلالا 
للضوء الأخضر الذى أبرزته الحكومة بعد وقوع الهزيمة . وكانت سينما الضوء 
الأخضر , هى أبرز ما أفرزته سينما الهزيمة فى مرحلة الستينيات . وسيتم تناولها 
داخل إطار اتجاهات سيثما الهزيمة . 

؛ ‏ شم حاضر سينما الستينيات التجارية الطابع , التى لا تستهدف سوى الريح 


المادى. 
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: -سينما الدعاية للنظام‎ ١ 


وكان أبرز تلك النماذج فيلما : فجر يوم جديد » وثورة اليمن : 


فى فجر يوم جديد 


وف فيلم ثورة اليمن 


السينمائى » وكان الهدف منه كما صرح بذلك منتجوه 
تاقيم للداية 3 المارج:وللتؤرجانات اللمنبية ':وية 
قت لقائلة مين مجم بقل الفريرة .يما يعد القورة؛ 
وبينما بالغ الفيلم فى الاشارة إلى مساؤى طبقة 
البرجوازيين القدامى » رغم مرور ثلاثة عشر عامًا على 
الثورة » لم يشر إلى عيب واحد فى مجتمع الفجر الجديد » 
بل بدا الفيلم كنشرة سياحية عن مصر الجديدة 
بأحيائها » ومنجزاتها . وحتى بسكانها الفقراء السعداء 
مما أفقد الفيلم مصداقيته , 


: وقد تم عرضه عام ١111‏ بعد قيام ثورة اليمن بكلاث 


سنوات : ويعد التدخل المصرى هناك بسنتين . وبرغم 
أن الغرض كان تبرير التدخل المصرى هناك ء إلا أن 
الفيلم نسى غرضه الدعائى تمامًا » وتم تركيزه على 
متا الإنناء احم زاب الإماع اليدن وام يمرن 
لبوّس الشعب » ومظاهر تخلفه التى جعلت من الثورة 
أمرًا حتميئًا . لم يطرح الفيلم فكرة أن الثورة لم تكن 
لتستمر لولا التدخل المصرى ؛ ولم يبين أى يقنع بوجهة 
النظر الرسمية : من أن وجود الجيش المصرى ف اليمن 
كان واجبًا قوميًا » ولم يتطرق إلى مدى النجاح المصرى 
فى حماية الثورة . وفشل الفيلم حتى فى مهمته الدعائية. 
بل وترك انطباعا لدى المشاهد بعدم جدوى التدخل 
المصرى ف اليمن » خاصة وأن تاريخ عرض الفيلم كان 
مواكبا لأنباء خسائر مصر الجسيمة ف الأرواح 
والمعدات هناك . 
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وهكذا فشلت أبرز نماذج السينما الدعائية ى مصر الستينيات ف القيام بمهمة 
الدعاية,. 


؟ -أفلام الواقع الاجتماعى المصرى : 

وتلك المجموعة كانت تضم أبرن إنتاج السينما المصرية » وقد تحوى مضمونًا 
سياسيًا كامذا أو تقوم بتحليل الواقع الاجتماعى بخلفياته الاقتصادية . وقد ارتبط 
بتقديمها عدد من المخرجين يمثلون أكثر المخرجين وعيًا , وأقدرهم على صياغة أفكارهم 
بلغة سينمائية عالية ؛ وهذه المجموعة تضم أيضًا معظم إنتاج تلك الفترة الذى سبق 
الاشارة إليه للمخرجين : صلاح أبى سيف ء كمال الشيخ . يوسف شاهين » بركات, 
توفيق صالح .. وغيرهم . إلى جانب بعض النماذج الأخرى مثل : قنديل أم هاشم لكمال 
عطية ‏ الخرساء لحسن الإمام ؛ الأيدى الناعمة لمحمود ذو الفقارء النظارة السوداء 
لحسام الدين مصطفى , أدهم الشرقاوى لنفس المخرج . مراتى مدير عام لفطين عبد 
الوهاب. 


“"' سيثما الضوء الأخضي : 


وسيتم تناولها لاحقًا داخل اطار اتجاهات سينما الهزيمة . 
؛ - سينما الاستهلاك والبحث عن ربح : 


ولم تكن تلك السينما فى حاجة إلى البحث عن إطار لها فى الزمن الماضى أو الزمن 
الحاضر . ولم يشغل ذهن صانعيها أكثر من البحث عن مشترى لها ء كسلعة . محاطة 
بكل ما يحقق لها سبل الزواج . وقد حوت تلك المجموعة الكم الأكبر من إنتاج السينما 
المصرية , وبقيت المجموعة المواجهة لها فى جانب الإنتاج الأقل كما ؛ والأعلى كيفا . 

وتورّعت تلك الأفلام على مدار ما يقرب من عشر سنوات , من عام ١571١‏ حتى عام 
151 وخنمك عل سبيل المثال افلام +مافيكل تفاهم + ذوع للإيجان: جوز مرا : 
الأشقياء الخلاثة , الفرسان الثلاثة : المجانين فى نعيم , الحسناء والطلبة , أنا وهو وهى , 
تكابكة الساطاه عند مطاف مقارة السكان ةن شق الطلية : النر ادن انيخا مسكدى » 
أشجع رجل ف العالم , ودلال المصرية . ومن مجرد عناوين تلك الأفلام يمكن يسهولة 
تبين ما تتضمنه . 
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النصسل الثسالئث 
ضواضسر سينسها الغسزيمسة 


أولا : حرب الأيام الستة والسينما 


فى صباح يوم الاثنين الخامس من يونية عام 15717 , دمرت اسرائيل عن طريق 
طلعة جوية خاطفة ؛ معظم الطائرات المصرية فى جميع القواعد الجوية وهى جائمة على 
الأرض ء وأتلفت ممرات الطائرات بالفجوات العميقة التى أحدثتها القنايل . 

« ولأن القائد العام للقوات المسلحة , المشير عبد الحكيم عامر : كان فى زيارة للجبهة 
فى تلك اللحظات التى أعقبت الهجوم الاسرائيلى الخامطلف ؛ فقد كان من الطبيعى , 
والسماء تحمل طائرة صديقة , أن تتخذ الاجراءات الكفيلة بعدم اعتراض وسائكل الدفاع 
الجوى لهذه الطائرة , التى كانت تحمل أيضا قائد القوات الجوية » وكبار المعاونين » 
وقائد الجبهة ؛ وقادة بعض التشكيلات » )١(‏ 

وشهدت سيناء , التى دفعت إليها القيادة العليا بمائة ألف مقاتل مصرى على غير 
استعداد حقيقى للقتال : فصول المأساة الكبرى , والتى كانت الضربة الجوية 
الاسرائيلية هى البداية » والنهاية الحقيقة لها ء أى لحرب الأيام الستة ؛ التى مثلت هزيمة 
عسكرية مروعة , إنهار معها الحلم المصرى العظيم ؛ الذى احتشد ف النفوس سنوات 
طويلة , وانتكست بعدها كل أوجه الحياة فى مصر , سياسيا واقتصاديا , واجتماعيا 
وثقافيا . 

وف التاسع من يونية , ألقى الرئيس جمال عبد الناصر خطابا , أعلن فيه تنحيه عن 
جميع مناصبه . وخرجت مصر كلها فى مظاهرات عارمة ؛ تعلن تشبثها بالزعيم رغم 
الهزيمة ؛ فى الوقت الذى لم يكن الشعب فيه قد اكتشف بعد بشاعة الخسارة » وتراجع 
عبد الناصر عن التنحى . 





١ )‏ ) الفريق صلاح الدين الحديدى : شاهد على حرب 1 . دار الشروق القاهرة ؛ 151/5 ص 1١84‏ 


ورفض المشير عامر التخلى عن موقعه . كقائد أعلى للجيش الذى هزمه سوء تقدير 
وتدبير قادته » فعرض عليه جمال عبد الناصر ‏ رغم فداحة أخطاء الهزيمة - منصب 
نائب رئيس الجمهورية ؛ فلم يوافق » بل واعترض على الاجراءات الخاصة باحالة عدد 
فق القتادة السايقي إل التقنافة: وخطتطل العودة سوة اخرى الل ستستن عن طبريق 
الضغط على عبد الناصر . « وق السادس عشر من سيتمير عام /371 ١5‏ , أذاعت وزارة 
الارشاد القومى بيانا رسميا عن اقدام المشير عامر على الانتحار» )١(‏ 

وتحت ضغط شعبى ؛ قدم المسثولون عن أحداث الطيران يوم © يونية إلى المحكمة 
العسكرية العليا» التى أصدرت أحكامها فى العشرين من فبراير عام /157 . وقد بلغ 
من تهاون الأحكام » « أن أقصى عقوية وقعت كانت على الفريق أول طيار متقاعد محمد 
صدقى محمود - قائد القوات الجوية فى يونية ‏ وكانت خمسة عشر عاما سجنا» 29 
ثم تراوحت الأحكام بعد ذلك هينة خفيفة لاتعكس على الاطلاق بشاعة الجرم الذى حاق 
بمصر من جراءتهاون العسكريين . 

« واندلعت مظاهرات الطلبة احتجاجا على الأحكام الهزيلة فى القضية . وخرجوا عن 
نطاق الحرم الجامعى إلى شوارع مدينة القاهرة » وانضم إليهم أعداد غفيرة من العمال 
الذين قاموا بمظاهرة سابقة فى حلوان , وتصدت لها الشرطة . ووصلت أنباء إصاباتهم 
واعتقالاتهم إلى الجامعة , ثم بدأت تتوالى مظاهرات الجامعات المصرية » حتى أصدر 
وزير الداخلية قرارا بمنع المظاهرات واغلاق الجامعات » (؟) 

« كانث هذه المظاهرات التى انفجرت , الأولى من ذوعها فى مصر منذ مارس 1585 , 
وكانت بمثابة أول اعتراض واضح يأتى من الشارع » وأول سلوك ديموقراطى حقيقى 
يأتى من الناس » 7). 
ووعتد منتصف ليلة:5؟ فبراين: ويغذ اجتماع استمر ست سناعات كملس الوؤراء 
بركاسة الرئيس جمال عبد الناصر ء تقرر إلغاء المحاكمة , وإحالة القضية إلى 


(١)جريدة‏ الأهرام بتاريخ ١1/‏ / 5 / /1971. 

(؟) جريدة الأهرام بتاريخ١؟‏ / ؟ / 1538. 

(؟ ) جريدة الأهرام بتاريخ 9؟ / 7 / 1574. 

( 4 ) عادل حمودة : الهجرة إلى العنف . التطرف السدينى من هزيمة يونية إلى اغتيال أكتوبر ؛ الطبعة , القاهرة : 
سيثئا للش ؛ سبتمير 1941 ,ص 7 .١٠١‏ 
أنور السادات : البحث عن الذات , الطبعة الأولى , القاهرة , المكتب المصرى الحديث ؛ أبريل ١91/8‏ » ص, 
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محكمة عسكرية عليا أخرى » لأن الفريق محمد فوزى وزير الحربية - حسب الرواية 
الرسمية ‏ لم يكن قد صدق على الأحكام » (') . وكانت هذه أيضا هى أول بادرة للنظام 
منذ ثورة 7" يوليىء فى الخضوع لمطلب شعبى تحسبا للنتائج . 

وتوالت التحقيقات , التى شملت كذلك قضايا محاولة الاستيلاء على القيادة العليا 
القواك السلحة «واتهرافات مهاز المكاتراة العاطة عن نوكه الأصلية : والتعذيت: 

ومع تلك المحاكمات , وما تسرب من تفاصيلها للشعب, لم يبق وجه الثورة ناصعا 
كما كان فى أذهان الكثيرين . وبدأت الأقنعة تتساقط عن ممارسات » ووجوه ؛ وشعارات 
نالها الكثير من القبح والادانة . 

وتنبه جمال عبد الناصى , الذى كانت الهزيمة ‏ رغم تمسك الشعب ببقائه ‏ أكبر من 
قدرته على الصمود , وأقوى عوامل انكساره كزعيم ؛ بعد انفصال سوريا : ومأزق 
اليمن , تثبه لضرورة رفع شعار التغيير. 

وصدر بيان ١؟‏ مارس عام 1514 : وطرح للاستفتاء الشعبى « ووردث به لأول 
مرة أفكار تصفية مراكز القوى ؛ وانحرافات المرحلة السابقة , التى على نظامنا الثورى 
مسئولية تحملها بأمانة وشجاعة » وضرورة النقد والنقد الذاتى . وإعادة تشكيل 
الاتحاد الاشتراكى العربى من القاعدة إلى القمة , واعداد مشروع الدستور , وتقرير 
مدى دستور ية القوانين» (') 

وبدأ البرنامج . كمحاولة للاستجابة للآمال العريضة للجماهير التى قهرتها 
الهدسة دودلك بنصموكة مزح التقوراى ندا مناجان م تشكرل الوزارة: وشيات يكن 
قيادات الانتاج ؛ والسلك الدبلوماسى , والمحافظين : ورؤساء المدن . لكنها بقيت فى 
إطار تغيير الأشخاص ؛ وليس تغيير المناخ العام للعمل . وظلت ف إطار ضيسق لم 
تستهدفه الجماهير ء وفى الإطار العام لنفس الوجوه القديمة . 

وجمع عبن الناصتن اطزاف السلطة بين يديه ( الاقداد الاشتراكي ,:الجيش» الوزارة: 
ركاسة الجمهورية )؛ ولم يتم تعيين نائب لرئيس الجمهورية حتى ديسمبر عام 21515 
مما أشار الاستياء للإستمرار فى تركين السلطة . كما فشلت لجان المواطنين من أجل 
الممرعة : ق كهيفة المواطنين بجدية الانفراط ل المقاومة الشعبية : ويقنى الاتحاد 

الاشتراكى على سلبيته , تجاه الاحداث التى تمن بها البلاد : 
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كانت تلك : بعض الملامع الرئيسية للحياة فى مصرء ق الأشهر التى أعقبت هزيمة 
7 . فأين كانت منها الحياة الثقافية وبالتحديد فى جانبها السينمائى ؟ 

فى هذه السنة اتتجت السينما المصرية ثلاثة وثلاثين فيلما ء من بينها ثمانية أفلام 
عن مشاكل المراهقين والمراهقات ؛ وهى أفلام : بنت شقية لحسام الدين مصطفى , 
وبيت الطالبات لأحمد ضياء الدين » ونورا لمحمود ذو الفقار وشقة الطلبة لطلبة 
رضوان. واللقاء الثانى لحسن الصيفى : ومعسكر البنات لخليل شوقى » وأجازة صيف 
لسعد عرفة , وشباب مجنون لنيازى مصطفى . ثم ثمانية أفلام أخرى عن مشاكل 
زوجية وعاطفية وهى أفلام : العريس الثاني لحسن الصيفى والراجل ده حايجننى, 
وغراميات مجنون لزهير بكير ؛ والليالى الطويلة لأحمد ضياء الدين » وبعندمسا نحب 
لفطين عبد الوهاب , وأجازة غرام لمحمود ذو الفقار. وكرامة زوجتى لفطين عبد 
الوهابء والنصف الآخر لأحمد بدرخان . وتلك الإفلام السابقة تمثل نحى نصف كمية 
الأفلام المنتجة عام 19517 . 

كانت هناك أيضا ستة أفلام . تدور موضوعاتها عن الحياة العاطفية لفنانين 
وفنانات , وتمثل حوالى 16 / من الإنتاج الكلى » وهى أفلام : غرام فى الكرنك لعلى رضا . 
ومعبودة الجماهير لحلمى رفلة . وشاطى المرح لحسام الدين مصطفى » والقبلة 
الأخيرة لمحمود ذى الفقار , وغازية من سنياط لسيد زيادة » وخروج من الجنة لمحمود 
ذى الفقار . ثم أربعة أفلام عن مغامرات بوليسية وتمثل ؟١‏ / من النسبة الكلية وهى 
أفلام : أخطر رجل ف العامل لنيازى مصطفى ء والمخربون لكمال الشيخ ( وهى أفضل 
أفلام السنة ) ؛ والدخيل لذور الدمرداش .'وشنطة حمزة لحسن الصيقى . 

لذ كافك سدينها عام التكةا القن يدت وهتوعافيا عاك فا سام تعن مقر راهن 
الواقع المصرى . وبجانبها ظهرت دلائل فشل سينما الإنتاج المشترك مع شركة 
كوبروفيلم , التى استغلت عن طريقها الآثار الفرعونية المصرية , كمادة للتجارة فى 
أفلام فاشلة , وانحسر السوق العربى إلى أبعد مدى ؛. وأصبحت أفلام حرف ( ب ) 
مجرد رشاوى للسينمائيين المصريين للعمل , ولعدم الهروب إلى لبنان . 

عرضت تلك الأفلام أثناء عام ١5717‏ وبالتالى كانت فى مجموعها نتاجا لعام سابق 
1 ؛» وهى نفس العام الذى تم فيه انفصال وزارة الثقافة عن وزارة الإعلام . ومع 
تغيير نهج السياسة الثقافية : وقيادات وزارة الثقافة . كان مقدرا للمجال السينمائى 
عا 5517 أن يتم افسانه ا كجال قة للؤتكاج انخاس يوقا 1 تضعة ميكة السيما من 
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خطط سنوية , وأن تكون له الغلبة فى الإنتاج تحت هذه الشروط . على أن يقوم القطاع 

العام السينمائى بالتخصص ف الأفلام التسجيلية , والثقافية , وأفلام الأطفال .مع 
القليل من الأفلام الروائية الكبرى . وانقلبت موازين هذه السياسة رأسا على عقب مع 
وقوع الهزيمة ‏ كما أسلفنا ‏ وبدأ البحث عن المضمون الإنسانى ؛ وقيم البطولة 
والفداء . كى تكون موضوعات لأفلام تسهم ف أعداد المواطنين , لسنوات الصمود 
القادمة . 

ومرة أخرى تنقلب موازين وزارة الثقافة فى مجال الفيلم السينمائى » حينما يكون 
ضمان مورد رزق دائم للعاملين بمجال السينما هى الهدف . 

وحتى فى ذلك الإطار, صعدت احتياجات جديدة ارتبطت بانهيار الحالة المعنوية 
للشعب . وبحدوث حالة من الاكتكاب الجماعى . « ومع المثقفين بشكل خاص تبدأ 
سنوات مريرة من أدب لوم الذات » ونصب كل مثقف محكمة لنفسه فى سطور إنتاجه , 
وتصاعد الإحساس بال مهانة » والخيانة » وتزايدت الحاجة إلى من يملك شجاعة مواجهة 
الذاث . 

وعلى المستوى الشخصى ف أوساط المثقفين أيضا , تنتشر الإنهيارات العصبية , 
والنفسية , وتتداخل التهيؤات » وفى عمليات الإسقاط النفسى يتلوث الجميع » .)١(‏ 

« وكان من الطبيعى أن تتأثر ألوان الإبداع الفكرى والفنى تأثرا كبيرا بوقوع النكسة 

إلى حد زعزعة الحياة الثقافية , والمنطلقات الثقافية المستقرة , (9). 

وظهر اتجاه فى المجال السينمائى ؛ هدفه الحقيقى معاونة الجماهير على تحمل 
ماسى الهزيمة , ووقعها القاسى على النفس , بأعمال سينمائية تحقق التسلية وتثير 
الإبتسامة ؛ وتلهى الناس على الواقع الأليم الذى يعيشونه . واستغلت السينما المصرية 
ذلك بالأساليب التى درجت عليها السينما التجارية» باحثة فقط عن الربح المادى» عن 
طريق أفلام متردية القيمة » وموجة من أفلام الكوميديا الهابطة . وفى قمة الإحساس 
بالهزيمة والكآبة ظهرت نماذج أقلام ( خلى بالك من زوزى ) لحسن الإمام »وى (أبى 
فوق الشجرة ) لحسين كمال . وهى أفلام غتائية , راقصة » مبهجة تطرح قيما 
مرفوضة ء وتهدف إلى أن تبقى أعصاب الجمهور دائما فى حالة استرخاء . 
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لكن ملامح ثقافة جديدة تحاول بحث أسباب الهزيمة , وتتلمس محاولات 
الخلاصء بدأت فى الظهور وسط الحطام , وبدأت معها الدعوة لمراجعة كل شىء . 

هذا الإطار ظهرت سينما هامشية ؛ تحاول أن تكون جادة , وأن تقدم فنا يحترم 
عقل المشاهد . ويسعى إلى امتاعه فنيا ‏ ويدعوه إلى القيم النبيلة . فى نفس الوقت الذى 
سعت فيه تلك السينما الجديدة » إلى التصدى للعناصر الإنهزامية التى تجتر أحزان 
الماضى , داعية إلى توجيه الأنظار إلى المستقبل . 

كانت تلك هى دعوة ( جماعة السينما الجديدة ) التى تكونت عام ١937‏ » « وكانت 
أول جماعة تسعى إلى تحديد أهدافها , ونوع السينما التى تعمل على تقديمها؛ كما 
تحدد ذلك فى بيانها التأسيسى الذى جاء به : إن الذى نريده هى سينما مصرية , سينما 
تتعمق حركة المجتمع المصرى , وتحلل علاقاته الجديدة . وتكشف عن معنى حياة الفرد 
وسط هذه العلاقات ,» (). 

ضمت هذه الجماعة مجموعة من الشبان السينمائيين ؛ المتحمسين لسينما جديدة 
الشكل والمضمون , جمع بينهم الإحساس المر بالهزيمة » ومعاناة البطالة بعد تخرج 
بعضهم من المعهد العالى للسينما وبقائه بلا عمل , وكذلك أمل كسر تقاليد السينما 
القديمة . لكنها وقعت فى مأزق اقتصادى ء بعد أن ابتكرت نظام المشاركة مع القطاع 
العام السينمائى ؛ واستطاعت إنتاج فيلمين فقط بهذه الطريقة , وهما أغنية على الممر 
إخراج على عبد الرازق : وظلال على الجانب الآخر إخراج غالب شعث ١57/١‏ . ثم ألغت 
المؤسسة نظام المشاركة ؛ فلم تتمكن الجماعة من مواصلة الإنتاج : وأتهمت أفلامها 
بعدم القدرة على التوزيع وبالتالى عدم قابليتها للتسويق ؛ وتأخر عرض فيلمها الثاتى 
(ظلال على الجانب الآخر ) لمدة ثلاث سنوات كاملة . 

ولدت جماعة السينما الجديدة ؛ فى وجود القطاع العام السينمائى فى مصر ء فى نهاية 
الستينيات , لكن القطاع العام لم يقم بعملية تبنى ورعاية لتلك الحركة السينمائية 
الشابة » وتركها تنتهى بعد تجارب محدودة لها ؛ مما يعتبر إدانة لذلك القطاع » ولمدى 
جديته ‏ وجدية القائمين عليه فى رعاية السينما فى مصر . 

وف نفس المسار « وصلت تجربة السينمائيين التسجليين الشبان إلى طريق مسدود» 
حيث انحصرت تجمعاتهم فى انتظار ما يسنده القطاع العام فى السينما لهم » ليقوموأ 
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بتنفيذه كفقرات فى بعض المجلات السينمائية » أى بعض الأفلام الدعاتية , .)١(‏ 

ويبدى أن الشعارات التى رفعتها الدولة فى ذلك الوقت ء عن ضرورة الصمود 
والتصدى » وإزالة آثار العدوان ؛ ومصر أولا وقبل كل شىء» قد جعلت الدولة تلتفت إلى 
مشاكل الإعداد للأخذ بالثأر من الهزيمة . وساهمت ف انصراقها عن مشكلات كثيرة 
وقضايا اعتبرتها ليست فى منزلة الأولويات بالنسبة للوطن فى ذلك الوقت , وكان منها 
تلك النشاطات الفكرية والفنية » مع تحمله تلك النظرة الضيقة من سوء التقدير. 

وأصابت النكسة أيضا قطاع الرقابة السينمائية » « فانتكس الاتجاه التحررى الذى 
صاحب تعيين قيادات جديدة لقطاعات الثقافة المختلفة ‏ ومنهم مدير الرقابة . لصالح 
التبار الذى نما بعد الهزيمة ؛ ووجد فيها عقابًا من الله «لوجود أشياء مخالقة للدين 
وللتقاليد فى مجال الفنون . وتمت الاستجابة لذلك التيارء خاصة مع تخلى وزير الثقافة 
عن أقطاب وزارته , المتمثلين في القيادات الجديدة؛ باعتبارهم من رمؤز الهزيمة . وقد 
قوى هذا التيار بعد ذلك » وواكب وقتها الاشارات الأولى لانطلاق الاتجاهات الدينية 
المتطرفة فى السبعينيات » 9). 5 

وظهر التخبط فى منع واجازة الأفلام الأجنبية , خاصة الأمريكية منها ء وصدر قرار 
لجنة التدسيق بوزارة الثقافة , بمنع الأفلام القادمة من أمريكا ء باعتبار تلك الأخيرة 
متواطئة مع إسرائيل فى عدوانها على العرب . واستمر المذع ثلاثة أشهر ء ثم «صدر الأمر 
من القيادة العلياءباجازة عرضه دون الإعلان عن ذلك بشكل رسمى» 7") 

تعرضت الدولة فى مصر ( لاختبار مكانة ) مع هزيمة عام 1971 فشلت ف إثبات 
قدرتها على اجتيازه ‏ بل ومثل زلزلة عنيفة فى صورتها فى الوجدان المصرى والعربى 
والعالمى » رغم بقاء النظام الحاكم ورمزه عبد الناصر . وقد شعرت الأجهزة السياسية 
والأمنية . بخطورة غليان الشعب » وثورته الكامنة » فأظهرت السلطة بصيصا من 
(الضوء الأخضر ) لامكانية الانتقاد والمساءلة ‏ والتعرض لمحرمات سابقة فى مجال 
الإبداعات الفتية , , وكانت تلك الإشارة موجهة أيضا للسيثما . 

لكن تراث المنع السابق , والحجر على حرية الفكر والإبداع . حال دون استغلال 
السينمائيين لذلك الضوء الأخضر ؛ كما ساهم في ذلك أيضا , عدم الثقة المتبادلة ما 
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بين الفنانين والدولة فى مجال ما هى مباح التعرض إليه من عدمه ؛ وعدم تأكد كل منهم 
من صدق نوايا الآخْر فى هذا المجال . 

كما سارل ترهد مدئاسة الكجرية والتقظا الت تعبويها المقرية فشكن المجالات» 
فى عدم اقتناع السينمائيين الجادين باحتمالات المستقبل غير المستقر وبالتالى غير الآمن. 
وانعكس التلويح بذلك الضوء الأخضر فى تجارب سينمائية محدودة تحت رقابة 
التتلطة وياذكيا: 

ونقبة الوزنينة التسكزية الصترينة لعام 1959 فامناى من تحاول سينها 
الستينيات . فلم يكن أحد يجرقٌ على الاقتراب من عمق الجرح القومى النازف حتى 
انتصار أاكتوبر 1917 , كما لم يكن النظام فى الستينيات صانع هذا الجرح ليسمح 
بذلك . 

قبل أقل من شهر بعد حرب يونية /1171 ؛ وفى خضم الإحساس بالانكسار » بدأت 
تعلو روح المقاومة المصرية من جديد . وفوجتت القوات الإسرائيلية المحتلة لسيناء 
بموقعة ( راس العش ) ف الأول من يوليى عام ١9717‏ ؛ بعد أن كانت قد اقتنعت فى حرب 
الأيام الستة الخاطفة باستحالة أن تقوم للمصريين قائمة , « فى تلك الموقعة تصدت قوة 
مدوفات زقتوة مراع ة حرف مسري : لقوانت: ملا # إشرافل ةنوقيا عدن 
وإستردت شريطًا طوله سبعة عشر كيلى مترا . 

ثم تتالت الاشتباكات بين القوات المصرية والإسرائيلية » وبدأت اشتبكات محدودة 
آياغ 163:4 دوليئ: عنيتك فكت القوات المصرية من استقاط طدائرات إسرافيلية فوق 
الجبهة فى مواجهة غير متوقعة . وفى الحادى والعشرين من أكتوير دمرت البحرية 
المصرية المدمرة الإسرائيلية (إيلات ) » (')؛ وكانت من أكبر المدمرات الإسرائيلية وقتها 
قدرة وكفاءة . مما أفزع الإسرائيليين والأمريكيين على حد سواء » وأبرز قدرة مصرية 
مالك قاقفة عل :مواجية العذى. 

« وق شهر سبتمبر عام 1574 ؛ أعلنت مصر عن سياستها الحربية الجديدة ‏ التى 
عرفت جاجغ الماع السوفاق ووانها لق تمع اهز اتدل أن تمول خقاوط الزاجهة الك 
خطوط للبقاء ‏ تقوم بتحصينها وحشد القوات فيهاء وتثبيت أقدامها فوقها» (). 

« ومع صحوة المقاومة المصرية . فشل رجال الاستراتيجية الإسرائيلية ى معرفة 
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يفل 


سحر زعامة عبد الناصى ء وقوة الروح القومية ؛ وقدرة المصريين التاريخية على 
استيعاب الهزيمة وامتصاصهاء )١(‏ . 

وتمادت إسرائيل فى هجماتها داخل الأجواء المصرية ؛ فأغارت على مصنع ف أبى 
زعبل حيث محطات الإرسال للإذاعة » وعلى مدرسة بحر البقر . وسقط فق هذه الغارات 
عدد كبير من الضحايا . 

وكانت تلك المواجهات بداية لحرب الاستنزاف كما أطلقت عليها إسرائيل وقد خسرت 
من جرائها ألفين وخمسماتة جندى فيما يقرب من ثلاث سنوات , استطاعت خلالها 
القوات المسلحة المصرية , أن تستعيد توازنها من جديد ؛ فى أول مواجهة حقيقية بين 
الجندى الإسرائيلى » والتى لم تتحقق فى حرب عام ١5717‏ . وقد أقامت إسرائيل بسيبها 
خط بارليف » كعمل وقائى لحماية جنودها فى عمق سيناء . ومنع المصريين من الاقتراب 
من القناة كحد فاصل بين الجيشين . فى نفس الوقت الذى تمكنت فيه مصر ء من تثبيت 
وإقامة مواقع الصواريخ الجديدة » تحت ضغط ظروف قاسية وغارات عنيفة . وسقط 
أكثر من أربعة آلاف عامل مصرى كانوا يقيمون دشم الصواريخ » تعصف بهم الغارات 
كل يوم : لكنهم يعودن للعمل بلا خوف أو تردد . 

«وف صباح يوم ٠١‏ يونية 21417١‏ فوجئت الطائرات الإسرائيلية المغيرة 
بالصواريخ المصرية » وتكبد السلاح الجوى الإسرائينلى خسائر فادحة ؛ ولم ترد القيادة 
الإسرائيلية أن تصدق أن حائط الصواريخ قد أصبح حقيقة واقعة ... وى الساعات 
القليلة التسى سبقت وقف اطلاق النارء مع الدقيقة الأولى من القامن من أغسطس 
: تمكنت قوات الدفاع الجوى فيما يشبه المعجزة ؛ من استكمال حائط الصواريخ 
على الصورة النهائية له , والتى كان مخططا الوصول إليها فى شهور عديدة » (). 

دارت حرب الاستنزاف على جبهة القتال : ولأن القيادة العسكرية أرادت الاحتفاظ 
بتفاصيلها سرية لدواعى الأمن » ولضمان جودة الإنجاز » وجدية الاستعداد , فقد بقيت 
( الجبهة ) بالنسبة للمواطن المصرى ف المدن , والقرى البعيدة بمثابة منطقة محرمة, 
لكن بطولات القادة والضباط والجنود هناك,ء لم تبق بعيدة عن العمق المصرى , 
وتنائرت أنياء استشهاد الكثيرين » وتعرض بعضهم للإصابة والأسر . 
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ومرة أخرى يسجل القطاع العام السينمائى أحد أخطائه الفادحة » قلم يستطع أن 

يحقق سياسة إنتاج الأفلام الإنسانية , التى تعلى قيم البطولة والفداء » وتعد 
الشعبي لسنوات الصمود القادمة , استعدادا لملاقاة العدو . وهى السياسة التى كان 
مقررا تنفيذها بعد الهزيمة مباشرة . ولم يستطع مرة أخرى وهو الجهة السينمائية 
الحكومية؛ أن يقتنص مسن تفاصيل حرب الاستنزاف بطولات حقيقية » أو أن يدعم 
الشعب فى تلك الفترة الحرجة من حياته » بأفلام تواكب ما بدأه بالفعل جنوده على 
الجبهة . وبقيت السينما المصرية فى معزل عن ميدان القتال» ولم تشهد السينما المصرية 
كما شهدت سينمات أخرى فى العالم ‏ فى الدول التى تعرضت لظروف أو حروب 
مشابهة , لم تشهد موجة أو تيار لسينما الحرب . أو بمعنى آخر سينما المساهمة ف 
إعداد المواطنين لتحمل مرحلة المواجهة مع العدى ولم يدل فيلم واحد فى تلك المرحلة من 
تاريخ مصر ء على أن هناك فى مكان ما من هذا الوطن معركة تدور. 

كلك الفتزة كضافية فؤافل جتهو وه :كن تدقع بأ مدال مق الحدروين الهجزة فن 
مصر إلى الخارج . بعدما سجل التاريخ القديم والحديث فى مصر تمسك المصريين 
بالبقاء على أرضهم , كسمة مصرية أصيلة . كانت تلك العوامل هى الذكسة ؛ وما سببته 
من يناس وقنوط ء خاضة ق أوساط الشباب الذين كانوامن أكثر الفكات ق الجتمع 
إحساسا بالهزيمة » ومعظمهم أبناء ثورة يوليىء الذين أفاقوا على الواقع المر الذى 
ناقض كل تصوراتهم عن مجتمع مصر الثورة . كما ساهمت رؤيتهم الواقعية لعدم 
تطبيق شعار التغيير : الذى رفعه نظام الحكم بعد النكسة ؛ ونكوص المسكولين عن 
اتخان خطوات ؛ فى إطار ذلك التغيير؛ كانوا قد أعلنوا عنها من قبل » وعدم ثقتهم ف 
الشعارات الجديدة التى رفعت . وأصبحت ككلمات تتطاير بلا معنى فى الهواء . وعدم 
إحساسهم الحقيقى » ومعرفتهم فى نفس الوقت ء بأن عملا حاسما وجديدا يدور على 
الجبهة ؛ فى استعداد حقيقى للقتال . ساهمت كل تلك العوامل؛ فى بداية نشأة ظاهرة 
جديدة على المجتمع المصرى ف أعقاب النكسة . وهى ظاهرة الهجرة . لكنه حتى ذلك 
الوقتء كانت الهجرة هى ( هجرة داثمة ) إلى أمريكا ء وكنداء ويمعض دول أوروبا 
الغربية » ولم تكن بعد قد بدأت ظاهرة الهجرة المؤقتة , إلى دول النقط والتى شهدتها 
مرحلة السبعينيات . 

« وسجلت أعوام 1517٠١1479١1974‏ أعلى نسبة هجرة للمصريين إلى الخارج: 
وكان عام ١515‏ بالتحديد هى أعلى تلك النسب, وبينما كان المسيحيون فى مصر , هم 
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أكشر الفكات رغبة فى الهجرة إلى دول الغرب » فلم يفرق ذلك العام ( 1519 ) بين 
المصريين المسلمين والمسيحيين » فى الرغبة فى الرحيل عن مصر » ,)١(‏ « ووصلت نسبة 
تصناومج البجرة خلال الستواف العسين :1516/1337 إل سكين ف الماثة »من 
جملة التصتازيي خلال الفترة من عام 1519515553 ) والأرقام تشي إشارة 
واضحة إلى موجة الرحيل بعد النكسة » ("). 

وى نفس الوقت : وإن لم تكن فى نفس الاتجاه : شهدت مدن القناة رحيلا موازيا من 
بور سعيد ء والإسماعيلية » والسويس وقراهم إلى داخل مصر فيما عرف بالمهاجرين 
ع جه الققاة ( يما فنا 3لا الله زحي تاكن الاقانة» والتكدين يهنا شيط يه 
من مشاعر الألم » و القنوط فى حياة أفضل ف المستقبل القريب . 

وبقيت السينما المصرية أيضا فى غياب دائم عن ظاهرة الهجرتين : خارج » وداخل 
مصر . ومرت سنوات الستينيات ؛ دون إشارة إلى أحد آثار وجودهم كواقع جديد فى 
المجتمع المصرى » أنتسج من الآثار الاقتصادية والاجتماعية , مالم يكن له وجود من 
قبل. 

وهكذا كانت السينما المصرية فيما يعد التكسة , فى السنوات الأخيرة من الستينيات, 
غائبة عن حرب الأيام الستة . وحرب الاستنزاف , وحركة الطلبة » ومولد ظاهرة الرحيل 
كل وخارع التطدووها ركيت ادا ث مهس السام كارع الشاشة 


ثانيًا : سينما الضوء الأخضر 


تسابيت الفترة ال كلت الهريعة العسكزيةاق مضه من حيق:الملامع العامة لهأ 
امدق التنيكما مده مك العترة الف بسيقتياة. ولع قنتطع ١‏ الصدمة ) الفى كمققت 3 
المجتمع المصرى ء أو التى زلزلت الكثير من البديهيات المطروحة , والتى كادت أن تصبح 
مسلمات ف الميدان السياسى والاقتصادى والعسكرى المصرى : من أن تحقق نفس رد 
الفعل ق ا ميدان السينمائى . 
كان متوقعا مع صدمة حرب الأيام الستة , أن تنقلب موازين السينما المصرية , وأن 
)١(‏ د. نادية حليم :مجلد السكان » إشراف الدكتور احمد إسماعيل, المركز القومى للبحوث الاجتماعية 
والجنائية , المسح الاجتماعى الشامل للمجتمع المصرى, 1587 : ١1/40‏ .سنة 219/46 .ص 40 
(؟)د. نادر فرجائى : الهجرة إلى النفط , مركز دراسات الوحدة العربية » بيروت » طبعة ثالثة , أغسطس 
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يتنبه القطاع العام السينمائى إلى دوره الحقيقى . وأن يتبنى ما نشأ وسط جيل من 
الشباب من السينمائيين من رغبة ف التغيير . لكن تغلب عوامل غير فنية ‏ سبق 
التعرض لها فى الفصل الثانى من هذا الباب ‏ اتجهت بالأفلام السينمائية إلى نقس 
الطريق . ولم يستطع بعد ذلك اتساع نشاط الحركة الطلابية ء أى وقائع حرب 
الاستنزاف , أو اندفاع هجرة المصريين خارج الحدود ؛ من استثارة فيلم سينمائى واحد 
لتناولها فى فترة الستينيات . أما الحدث الأكبر وهو ( الهزيمة ) فلم تجرقٌ السينما على 
الاقتراب منه ‏ خاصة مع وجود نفس نظام الحكم الذى وقعت فى عهده إلا فى 
السبعينيات وخاصة مع أفلام حرب أكتوبر . 

إلا أن أبرز ما أسفرت عنه الهزيمة فى ميدان السينما » هى إبداء رغبة النظام » فى 
تخفيف قبضته الحديدية فيما يتعلق بحرية التعبير فى الأفلام .ربما كنوع من التنفيس, 
أى التسريب السيكلوجى للغضب الكامن فى النفوسء ولتتحول بعض التعليقات اللاذعة 
والنكات المحرمة فى الشارع المصرى ء إلى حوار مشروع على ألسنة الأبطال . 

وظهر الضوء الأخضر ء لكن تراث الخوف السابق حال دون السينمائيين » وبين 
القدرة الحقيقية على حرية التعبير . كما أكدت الممارسات الفعلية للرقابة » أن الجرأة 
طريق لا تحمد عقباه . وتعرضت الأفلام التى ظهرت ف إطار هذا الضوء الأخضر , 
لمحاولات تأجيل العرض, فى سوابق لم تشهدها سينما الستينيات من قبل ؛ وذلك إلى 
الحد الذى استلزم تدخل رئيس الدولة بنفسه ؛ لمشاهدة واجازة أحد تلك الأفلام . 

فى ذلك الإطار ظهرت أفلام القضية 4 : ميرامار . وشىء من الخوف , وأحد أقلام 
بداية السبعينيات وهى ثرثرة فوق النيل عن قصة نشرت عام .)١19537(‏ 

اتخذ فيلم القضية 58 من الطابع الكوميدى اطارًا له : وحاول الإشارة إلى تردد 
وضعف الرأس الكبيرة . صاحب البيت ( جمال عبد الناصر ) : مع حبه للناس , 
وتمسكهم الحقيقى به . لكن هذا التمسك لن يتحقق إلا بعزمه على هدم المنزل القديم 
المتهالك , وبناء بيت جديد يضم الجميع وينجز بمساعدتهم . 

فى نفس السنة عرض فيلم المتمردون » الذى كان قد تم انجازه قبل ذلك بما يقرب 
من سنة ونصف , وعطلت الرقابة عرضه إلى ما يعد اجبار المخرج على ادخال نهاية 
جديدة عليه , تشير إلى أن الثورة هى الأمل الوحيد في إصلاح الأمور . ذلك أن النهاية 
القديمة كانت تنبىء بفشل الحكم الثورى , و تدين القائد الذى لا يمتلك سوى الأحلام 
والأمانى . 
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وق عام ١5159‏ عرض فيلم شىء من الخوف , يعد أن اعترض عليه رقابيا , ذلك أنه 
كان يشير إلى زعيم عصابة يحكم بالحديد والنار : ويهيمن على مقدرات بلدته بالقهر 
والظلم » ورأت الرقابة أن هذا الديكتاتور أنما يشير إلى جمال عبد الناصر فمنعت عرض 
الفيلم . وشاهده الرئيس جمال عبد الناصر وأباح بنفسه عرضه . 

وفى السنة نفسها , كان الاعتراض من جديد على عرض فيلم ميرامار , الذى انصب 
هجومه على بعض نماذج العهد الجديد وممارساته . ورأى فى ( زهرة ) الريفية رمزا 
مصر ؛ التى أصبحت بحكم ضعفها مطمعا للجميع . وتكونت لجنة برئاسة أنور 
السادات وعضوية شعراوى جمعة . وعبد المحسن أبو النور : وحكمت أيو زيد ؛ للنظر 
فى أمر عرضه ء وأجازته للعرض على الجمهور . وكان فيلم ميرامار من أكثر أفلام تلك 
الضموعة مباشرة: وجراة ل اكتقانالأوضاء. 

ول عام 15315 أيضا عرض فيلم يوميات نائب فى الأرياف , لكن تتاوله المعقد 
لكضية عراب التيمؤقراظيه #وانتفاء العدالة :حال دون الجمهور وفيعه الفهم الواعى: 

أما فيلم ثرثرة فوق النيل ( 161/١‏ ) لحسين كمال ؛ فهى يدخل ضمن نطاق أفلام 
السبعينيات من ناحية ؛ وإن كان نتاجا متأخرا لسينما الضوء الأخضر . ومن ناحية 
أخرى فهى أحد أفلام ( ايلام الذات ) ؛ تلك النزعة التى تضخمت عقب النكسة ؛ وكان 
لها آثارها فى الميدان الأدبى والفنى ( وسيتم التعرض لها فى الباب اللاحق ) . 

كما شهدت سينما الهزيمة فى جانب آخر منها » موجة من الأفلام الكوميدية ركيكة 
المستوى , وبعض الأفلام الغنائية التى تطرح قيمًا مرفوضة . وكانت التسلية» وتغييب 
الوعى عن الإحساس المر بالهزيمة , والتهدثة النفسية للمشاعر المرهقة , أحد الأهداف 
غير العلكة ق "ذل الوقستء إلى بخافت اليذف الطيق قجطاق القطاع العام السيعفائن 
بتوجيه من القيادة العليا ء بعدم وقف الإنتاج أى تغيير مساره , لاعتبارات سياسية 
واقتكيادية بجاسنة بالكاملين فيد 

وف ذلك النطاق كانت أفلام مثل : غازية من سنباط , أخطر رجل ف العالم ؛ شنطة 
حمزة . كيف تسرق مليونير » شهر عسل بدون إزعاج » ست بنات وعريس , بابا عايز 
كده, شنبى فى المصيدة , عفريت مراتى . مراتى مجنونة . زوجة بلا رجل ؛ نشال رغم 
أنفه : العتبة جزاز ء هى والشياطين » لصوص لكن ظرفاء . عريس بنت الوزير : رضا 
بوند ؛: زوجه لخمسة رجال » باحبك يا حلوة ؛ أنت اللى قتلت باباياء وحرامى الورقة. 


ومرة أخرى ؛ تشير عناوين تلك الأفلام إلى مضمونها الردىء من ناحية . كما يشير 


١ لا‎ 


وجودها المكثف ف الفترة ما بين نهاية عام 15717 ١‏ ونهاية عام 1917١‏ إلى وجودها 
كتبار قوى فى السينما المصرية , فى تلك الفترة , من ناحية أخرى . 

وهكذا انصرفت سنوات الستينيات » دون إشارة واحدة من السينما المصرية لأهم 
أحداث نهاية تلك السنوات . وهى الهزيمة العسكرية لعام /51 , أى ما تلاها من تطورات 
وتغيرات عميقة على الساحة المصرية . وكلها بقيت بعيدة عن متناول الأفلام . ومن 
اللاحظات كماسيرة ذكزه فق الباب الثاقىت انه يعد انفضا هرب اكتورنن سكدود 
السينما للمرة الأولى لتناول النكسة . أى بمعنى آخر أن سينما النكسة لن تظهر إلا مع 
زمن الانتصار فى السيعينيات . 

وهكذا.ء يمكن أن نستدل على وجود تيارين ف السينما المصرية , فى الفترة التنى 
أعقبت هزيمة 51 , وان اختلفت كثافة كل منهما . كان الأول هى تيار سينما الضوء 
الأخضر , وهى الأقل كثافة » وتيار سينما التسلية : والكوميديا هايطة المستوى وهى 
الأكثر وجودا وكثافة فى السينما المصرية . 
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سينما السبعينبات والانفتاج الاستهلاكى 


الفصل الأول 
موت عبد الناصر وسينما الاقتصاص من الماضى 

أولا: مقدمة تاريخية عن حركة ١5‏ مايو ١11/١‏ 

مثلت وفاة جمال عبد الناصص نقطة تحول ؛ وبداية مرحلة جديدة من حياة مصر . 
بدأت غندما تولى الرئيس أنور السادات ركاسة الجمهورية : طارها منهجا جديدا فى 
الحكم , وف الأفضليات الاجتماعية . وذلك بعد أشهر قليلة من توليه السلطة : برفعه 
شعارى سيادة القانون ودولة المؤوسسات ف مايو ١/ا19‏ . 

وقد مثلت حركة ١5‏ مايىء أى كما أطلق عليها ثورة التصحيح فى الخامس عشر من 
مايى عام ١1417١‏ ؛ الشرارة الأولى التى استند عليها السادات أمام الشعب ؛ لتفيير وجه 
مصر السياسى والاقتصادى والاجتماعى ف السبعينيات , كحقبة تاريخية خالفت فى 
كثير من تفاصيلها كلا مسن حقبتى الخمسينيات والستينيات . ومهدت للتحول من 
الاشتراكية إلى الانفتاح » ومن الاتحاد الاشتراكى إلى تعدد الأحزاب » ومن التوجه 
العربى» السوفيتى ف المجال الخارجى » إلى القطيعة العربية والاتجاه نحى الأمريكيين. 

قفى صباح الخامس عشر من مايق أعلن الرتيس أنور السادات « أنه اضطر إلى 
اتخاذ اجراءات استثنائية ضد بعض الأفراد» بما لا يسمح لأحد باحداث أى تخريب فى 
الجبهة الداخلية , وأنه لن يسمح بقيام أى مركز من مراكز القوى مهما كانت مكانته . 
وأبرز السادات الاجراءات التى دفعته إلى ذلك , والتى تتلخص ف تبينه أن جهاز الأمن 
التابع للدولة » تلقى أوامر بفرض حصا ر على دار الإذاعة ؛ يحول بينه وبين التحدث إلى 
الشعب والاحتكام إليه . كما أنه قد تبين له ء وجود أجهزة للرقابة على التليفونات 
تتجسس على المواطنين ؛ وكل جهاز يعمل لحسابه , وأنه قسد وجدت آلاف الأشرطة 
المسجلة من قبل تلك الأجهزة » ووصل الأمر إلى منزل رئيس الجمهورية ٠‏ وإلى حجرة 
مكتبه » التى دست بها أجهزة تسجيل للتجسس غلى كل اجتماعات ومقابلات رئيس 
الدولة . 


ثم تطرق السادات إلى موضوع استقالات جماعية : وصلت إليه من قبل مجموعة 
من الو زراء , أذيعت بعضها من خلال الراديى: فى محاولة لتصوير وقوع إنهيار 
دستورى واتشقاق داخلى فى البلاد . وكان السادات أسرع من الجميع فى التصرف 
ونرعة المركلة فنوي ابسمعطاء الكل ميخ خصويئة السياسين وانبخل فاتيم 
السجن , ثم بدا يفتح النار تدريجيا من خلال صحافة الدولة الرسمية , على ممارسات 
مراكز القوى» )١(‏ .وقد لاقى ذلك استجابة من الشعب ء الذى تصاعدت مطالبه بالتغيير 
والتصميح بعد النكسة , والتى كشفت له محاكمات مراكز القوى عن انحرافات 
حرصعة . كام ها كلق ميا ماين «تطيفة ا تعزاف جياة القايرات العامة , 

وقد قدر لتلك الممارسات , التى ارتبطت بمولد ونمى وتضخم تلك الفثة فى العهد 
السابق للسادات , أن تكون موضوع أهم تيار سينمائى . شهدته سينما السبعينيات 
فى محر . وهى تيار سينما مراكز القوى . 

وكما مثلت الهزيمة العسكرية فى عام /1117 , الضوء الأخضر الذى أبرزته الحكومة 
كجواز مرور لبعض الأفلام . لتناول بعض أوجه الحاضر بالنقد والهجوم ؛ مثلت حركة 
5 مايو أو ثورة التصحيح ف بداية السبعينيات : الضوء الأخضر لهذه الحقبة ‏ لتناول 
ممارسات السفتتات بالئقه والفجوم: 

وكما كان ماضى سينما الستينيات هو الوجه الغالب لها ؛ وتمثل هذا الماضى ف عهد 
الللكة والاقمتام وسو اللشوال شل الكوزة توعل امقداك فترة ويكية ممق 8 كا ماهس 
ناما السيحينيا ناهين اك قزرا ركفن ندا «وسكل تعره لحتنا قا ركان 
موضوعه ممارسات مراكز القوى» فى جانب وقائع التعذيب والقمع , والمعتقلاث » 
ودوأ لقم والقستع والتجهس عن الحسيع :كما كان :موضوعه الفسا ب الأشلاقى 
والاجتماعى لأقطاب تلك الفئة ‏ والارهاب الذى مارسوه لكبت حرية الرأى والتعبير . 
ولأن تلك الموضوعات بحكم طبيعتها , كان يمكنها أن تتيح مجالا لسينما واعية , 
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ولسينما رائجة فى نفس الوقت , فقد تراوحت الأفلام التى تذاولتها . ما بين القدرة على 
إثارة الوعى والتنبيه,أى السطحية والدعائية للعهد الجديد .أو ما بين السينما 
الجيدة:ورسينما جمهور الانفتاح والتجارة بالفن . وبتيار سينما مراكز القوى فى 
السيعينيات » فتحت السينما للبعض مجال الانتقاد الواعى لماضى التجربة الثورية فى 
مصرء كما فتحت لآخرين مجال الثأر من جمال عبد الناصر ورموز حكمه وممارسات 
عهده » كما حققت فى نفس الوقت لفتة ثالثة فرصة الرواج والربح على حساب إهدار كل 
القيم الفنية . 

ويعد اتمام حركة ١١‏ مايوىء « بدأ السادات فى طرح أفكاره وسياساته بشكل 
تدرجى » وتمثلت تلك الآراء فى عدد من الوثائق » مثل دستور 117/١‏ : وبرنامج العمل 
الوطنى سنة 157١‏ , وورقة أكتوبر سنة 191/5 , علاوة على عشرات الخطب 
والتصريحات الصحفية . وعبر سلسلة من التغييرات الجزثية . بدأت بمجموعة الأفكار 
والمفاهيم التى شكلت المناخ الفكرى للنظام الحاكم؛ ف التغيير » ('). واستطاعت تلك 
الفترة اللاحقة لثورة التصحيح ‏ كما أسماها السادات أن تنجب تيارا أساسيا آخر فى 
سينما السبعينيات وهى تيار سينما الانفتاح الذى أعلنته ورقة أكتوبر , والذى سيتم 
التعرض له فى الفصل الثالث من هذا الباب . 
ثانيًا : الإطار الإنتاجى لسينما السبعينيات 
بروغ رأسمالية السبعينيات والغاء القطاع العام السينمائى : 

« انتقد الركيس السادات السياسات الاشتراكية التى اتبعت فى الستينيات ٠‏ واتهمها 
بالوقوع تحت تأثير الأفكار الشيوعية والسوفيتية . وزعم أن هذه السياسات قادت 
البلاد إلى الإفلاس ء وقتلت المبادرات الفردية وروح الإبداع . ودعا إلى إطلاق المجال أمام 


اللجوء إلى التأميم أى المصادرة , وف هذا الإطار تم التركيز على مفهوم ( العائلة الواحدة) 





)١(‏ د . على الديين هلال : تطور الإيدلوجية الرسمية ف مصر ؛ الديمقراطية والاشتراكية , مصر فى ربع قرن 
(19707-146 ) , دراسات ف التنمية والتغير الاجتماعى الطبعة الأولى؛ بيروت ١118١‏ .ص 181 . 
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التى تخلى من الصراع , والتى تسعى إلى حل خلاقاتها بالأسلوب السلمى» 7 

وقد واكبت تصريحات رئيس الجمهورية ؛ فيما يتعلق بلا جدوى الحل الاشتراكى 
كطريق لاتنمية : ضغوط فثات اجتماعية جديدة ومتعددة . ظهرت فى المجتمع المصرى 
نتيجة لفشل عملية التحول الاشتراكى فى مصر الستينيات . واستطاعت من خلال 
تراكم ثرواتها الخاصة , وثقل قوتها الاقتصادية , أن تضغط للأخذ بالنهج الرأسمالى 
فى السبيعينيات . 

وعلى الرغم من أن القطاع العام , كان مصدرا أساسيا لهذا التراكم الرأسمالى لتلك 
الفكات, إلا أنها قد استطاعت أن تخفى الجزء الأعظم منه عن العمل . حتى حانت اللحظة 
المناسبة للإنقضاض على القطاع العام » وأصبح هذا التراكم المالى مصدر تغذية النمو 
الرأسمالى فى السبعينيات . ولإستكناف الرأسمالية الخاصة لنشاطها . 

« كان القطاع العام مصدرا للثروات التى كونها موظفوه , وموظفو الحكومة , من 
خلال الرشاوى والعمولات والاختلاسات , مقابل تسهيل الأمور للقطاع الخاص ؛ ومن 
خلال استغلال النفون والسيطرة على الأجهزة الاقتصادية , والاستيلاء دون وجه حق 
عن الأمؤال العامة »سن خلال اصضطناء الآزفات:ق بعض السلع »وحن خلال التراكم 
الواسناق:التشرى» ائ الخيرات والنازات واكظلومات :الحى اسووها ق علوم :ثم 
مَك العمل بالشكينة والقطاح العامء للعمل خاريجهما: 

ونمت طبقة جديدة بيروقراطية من كبار الموظفين ورجال القطاع العام » تشابكت مع 
غداصر الراسمالية الناقية ٠‏ ؤافاك الحميتع من التنازلاك القى كنت يعد الهزيمة :ومن 
الكوت غل محاؤلات الثكمية غير المشروعة الكن تكباعة «:وتفيفيت يعي تشكلة اق 
النهاية هذه الرأسمالية الكامنة » (") , 

وكانت أولى خطوات تصفية القطاع العام السينمائى فى مصر , فى متنتصف عام 
. «احين تقرر ادماج شركة القاهرة للإنتاج السينمائى فى المؤوسسة المصرية 
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العامة للستيهناوقافت امؤسسة يعرضن :خمشة إقلام فقط خلال التصتدف الثاتئ :من 
العام , ثم سبعة أقلام عام 161١‏ , بعد أن كان متوسط عدد الأفلام التى تنتجها 
سنويا حوالى أثنى عشر فيلما فى السنة » ('). 

وفى منتصف عام 11/١‏ » تقرر تصفية المؤسسة المصرية العامة للسينما » وإنشاء 
فيك عتافة للسِيضَا والمشرع والوسيقى : وكحول القطاع العام السيدماقى إل :هسامنخ 
لدى البنوك , لتقديم القروض اللازمة لقطاع الأفرادء حيث يقدم التمويل اللازم 
مشروطا بموافقة الرقابة على سيئاريو الفيلم . وعندما أتى عام 14177 كان قد بدأ فى 
الظهور الإنتاج الجديد لقطاع الأفراد ء الممول من القطاع العام . 

وبهذه الصيغة الجديدة للقطاع العام السينمائى كمانح للسلف الإنتاجية لقطاع 
الأفراد» ساهم بنفسه فى تمويل جاتب كبير من أفلام السينما الهزيلة فى مصر . فى نفس 
الوقت » الذى تم فيه التخلى عن دور العرض التى سبق تاميمها وأعيدت إلى أصحابها , 
وتأجير دور العرض المملوكة للقطاع العام أصلاء لكبار المستثمرين من قطاع الأفراد , 
الذين تمكنوا من العودة إلى الإنتاج السينمائى من جديد مستندين إلى الأرباح الضخمة 
التى تم حصولهم عليها ‏ أثناء توليهم لمسثولية القطاع العام السينمائى ى صيغته 
السنايقةة ‏ 

وحتى عام 141/١‏ سنة تصقية القطاع العام السينمائى » كان مجموع إنتاجه خلال 
ما يقرب من ثمان سنوات ١59‏ فيلما رواثيا طويلا . أى نحو ثلث الإنتاج المصرى الذى 
عرض ف تلك الفترة . وبلغ عدد المخرجين الجدد الذى أتاح لهم فرصة إخراج أول 
أفلامهم الطويلة ١4‏ مخرجا ء وهى نفس العدد من المخرجين الجدد الذين قدمهم القطاع 
الخاص ف نفس الفترة » 2 

وهكذا تضافرت عوامل عدة لتؤدى إلى وضع نهاية لتجربة وجود قطاع عام فى مجال 
السينما ى مص . ولم تلق تلك النهاية والتى تمثلت فى إلغائه ترحيبا فقط من الذين أثروا 
منهء وحان الوقت لاقصائه عن ميدان العمل السينمائى , بما يمكن أن 


(؟ ) محمد القليوبى : السينما العربية والإفريقية ؛ السينما المصرية دائرة الحصار ورحلة الخروج ؛ دار الحداثة. 
بيروت: 1544 : انظر من ص 75 , 79,7٠‏ , 


سمير فريد : بحث بعنوان « السينما والدولة فى الوطن العربى » مرجع سابق . 


يتيحه هذا الميدان من مجال واسع لهم لمضاعفة الثراء . أى من أقطاب القطاع الخاص 
السينمائى الذين كان قد عاد معظمهم من بيروت ؛ وأرادوا العمل بدون منافس » بل 
ساهمت آراء كثيرين من المجال الثقاف والفنى فى الترحيب بتلك النهاية , لمئؤسسة وجدوا 
أنها تمثل أحد أوجة التجربة الناصرية , وأثرًا من آثار الحكم الشمولى ف الفترة السابقة 
من حياة مصر . وبالتالى كان التخلص مته . صورة من صور الاقتصاص من جمال 
عبد الناصى. 

« وقد ساهمت الخسائر المادية الجسيمة , التى خلفتها تجربة القطاع العام 
السينمائى فى الستينيات , فى تدعيم وجهة نظر أصحاب هذه الآراء الأخيرة » وقدمت لهم 
حجة ثمينة لتدعيم آرائهم الخاصة بضرورة إلغائه , إستنادا إلى ما كشفت عنه لجان 
التحقيق فى خسائر القطاع العام » .)١(‏ 

وعلى الرغم من أن التوجه الاقتصادى الجديد للدولة فى مرحلة السبعينيات ٠‏ والذى 
ارتبط فى جانب منه باطلاق المجال أمام القطاع الخاصء فى كل المجالات فى مصرء لم 
يكن قد تم إعلانه بعد فى عام 151١‏ ,و 1917/١‏ بشكل رسمى » كنهج اقتصادى مخالف 
لما درج عليه الأمر فى الستينيات » إلا أن تصريحات الرئيس أنور السادات » وأحاديثه 
المتنائرة » ومعايير اختياره لوزرائه ومعاونيه , كانت تتبىء منذ البداية بنهج اقتصادى 
قادم , لا يرحب بتجارب القطاع العام فى قطاعاته المختلفة . وكانت تجربة القطاع العام 
فى قطاع السينما؛ من أولى التجارب التى أعلن عن تصفيتها فى مصر السبعينيات . 
الا : من ظواهر سينما السبعينيات . سينما مراكز القوى 

اقتنصت السينما فرصة حرية الكلام المباحة للمرة الأولى . لتناول تجاوزات 
وممارسات مراكز قوى الستينيات , والتى جاءت من رأس النظام الحاكم . كى تدخل 
بكل ثقلها فى غمار عملية الإدانة الكبرى ؛ لتلك الفئة بشكل خاص , ولمعظم جوانب 
مجتمع الستينيات فى مصر , بشكل عام . أى بمعنى أكثشر تحديدا لمعظم ممارسات عهد 
عيد الناصر ؛ تلك التى أودت فى مفهوم الكثيرين إلى هزيمة العهد السابق الكبرى فى يونية 
عام 11717 ؛ والتى كانت كثير من آثارها مازالت تخيم على المجتمع المصرى , وقد أيد 
ذلك الاتجاه» أن انتصار أكتوبر عام ١91/7‏ لم يتحقق , إلا بعد اسقاط مراكز القوى أى 


رموز عهد عبد الناصر . 
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وكما تمت الإشارة لذلك ‏ في الصفحات السابقة ‏ ضم التيار السينمائى المتناول 
لمراكز القوى ؛ أفلامًا تراوحت قيمتها الفنية بين الجودة . وسوءٍ المستوى . وتراوحت 
قيمتها الفكرية بين الوعى والادراك » وبين مجرد الرغبة فى الاقتصاص من الماضى 
.ومغازلة الجمهور الجديد ء بوسائل السينما التجارية المتدنية . 

وَيرعم الشركة 18 مايق الى قورة التصحنع كما اطلق عليها عاتك :قن وفك ل 
عام ١1911‏ أى فق بداية السبعينيات . إلا أن السينما المصرية لم تقرب تلك المنطقة 
الخرينة ينابة) ]لآ ل مقتصف السيعيتيات زوق ارقت الذى عت في الاعمانة 
السينمائية لحرب أكتوبر عام ١11/7‏ ؛ بعد أشهر قليلة من وقوعها ‏ حتى وإن كانت 
الحصيلة ماحزد اكلام للعناسيات منايظة المستوئ فق كاهر رن القل السناق 
للقضاء على مراكز القوى , رغم أن الحادثين كانا يمثلان منجزات لنفس العهد ولنفس 
النظاء الشاكر: 

ربما يرجع ذلك إلى طبيعة السينما من حيث سرعة أو بطء استجابتها للأحداث , 
والتى تتطلب أحيانا نوعا من التأنى أو عددا من السنوات لتناول الحدث . ولم يكن ذلك 
مطلوبا مع حرب أكتوير » التى مثلت انتصارا كبيرا بعد هزيمة ؛ وكانت الفرحة الشعبية 
الغارئة بها وراقها لشرعة كتاونها ف السينما: 

وقد يرجع ذلك أيضا ‏ إلى أن نتائج أكتوبر كحرب كانت واضحة للعيان » وكان 
عبور الجيش المصرى إلى الضفة الغربية للقناة واقعا لا يمكن المجادلة يشأنه » ولم يكن 
متسون] العا تتافمة: اما القجهن غل متاوكن السلطة فى مابق:1919/1 فينا سمي 
بالقضاء على مراكز القوى , فلم تكن عواقبه قد استتبت بعد , ولم يكن الشعور العام قد 
فقو دعن عبان عرو هده امراك سر اخرى إل تماتمياد المسويق عبار من 
جديد. أى بمعنى آخر لم يكن قد استقر بعد الشعور العام بان قضية مراكز القوى 
كقضية سياسية , قد تم اغلاقها إلى الأبد فى الساحة المصرية . 

إلأاانه من املاط ايضناء آن تنازل افلام السعيتياك لطاهره مراكة القوح :والن 
امتدت ‏ ف هذا الكتاب ‏ حتى عام 154١‏ ءقد شابه فى معظم نماذج تلك الأفلام نوع من 
التسطيح . فلم يصل ذلك التناول إلى حد التعمق والتأصيل الواجب , لأسياب وكيفية 
تفنافظك الزاكن مقاضة مم الستيةيات: . ولد طق الأكبراء عل العؤاسل القن 
ساعدت على نموها . وتضخمها . واستشراء نفوذها فى المجتمع المصرى ؛ مما يحقق 
الفائدة المرجوه من تلك الأفلام » فى نطاق إثارة الوعى والتنبيه لدى المشاهد كأحدى”' 


1١ 1/ 


الوظائف الهامة للفن الجيد . ولم ينج من ذلك الاتهام سوى نماذج قليلة سيتم التعرض 

لياق الجزء اللاحق من ذلك القفضل » حاولت أن لا تكتفى بمجون التعرضن لمارسات 

مراكز القوى فى جانب ضيق منها وهو وقائع السجن , والاعتقال , والتعذيب, 

والأتفناين ق القاشه الأخادقة: 

والأفلام المختارة والتى تناولت مراكز القوى فى سينما السبعينيات هى أفلام : زائر 

الفجر , الكرنك : امرأة من زجاج , طائر الليل الحزين » آه ياليل يا زمن » وراء الشمس, 

ايان وعبيه + انحذا' وكوغ الاتوئيس: القظط السماق؛ والعرافة :إلااقه يمكن أن نويد 
عدة ملاحظات قبل التعرض لتلك الأفلام : 
١‏ على الرهم من أن غالبية النقاد السينمائيين فى مصر ء يؤرخون لفيلم الكرنك 
(14176) على أنه الفيلم الأول فى السينما المصرية فى السيعينيات » الذى فتح ملف 
تناول مراكز القوى ء وأنه وضع أساس اتجاه سينمائى جديد ضم الأفلام التى 
أنتجت بعده وتناولت نفس الظاهرة ؛ وأطلق على ذلك الاتجاه ( الكرنكة ) , أو 
كرنكة الأفلام . وعلى الرغم من شيوع تلك النظرة فى الأوساط النقدية السينمائية 
المصرية , إلا أنه يمكن القول أن فيلم زائر الفجر والذى عرض قبل عام واحد من 
عرض فيلم الكرنك أى عام ١1/6‏ , كان أسبق من الكرنك , فى تناوله لمراكز القوى 
فى السيتما المصرية , ويرجع ذلك إلى : 
( 1) أن زائر الفجر قد تناول بالفعل مراكز القوى وبعضا من ممارساتهاء ى 
جاتب الإرهاب واشاعة الخوف والتربص بالمناوثين للسلطة , إلى حد القتل , 
وإن لم يتناول الممارسات على طريقة فيلم الكرنك . 

( ب ) أن زائر الفجر قد عرض بالفعل فى مارس 151/5 ء لكن ذلك كان بعد تأجيل 
لعرضه تسبب فيه اعتراض الرقابة عليه ؛ وتأجيل آخر تسبب فيه عدم 
وجود دار للعرض خالية لعرضه , واستمر ذلك لمدة تقرب من سنتين وكان 
الفيلم جاهزا للعرض على الجمهور منذ الأشهر الأولى لعام ١51/7‏ م . 

" - أن تلك الأفلام قد تكرر بها , تناول جوانب كثيرة من ممارسات مراكز القوى , 
وأن كل فيلم كان يحاول قدر استطاعته , أن يحوى أكبر عدد ممكن من تلك 
الممارسات حتى ولى بدا مكدسا . مما لم يعط القرصة لأحد تلك الأفلام للتركيز 
على جانب أو جانبين. وتناول ذلك بقدر من التفصيل والعمق . 
فقد تعرضت تلك الأقلام للقهر ء والارهاب : واشاعة الخوف وإبعاد القوى 


يتل 


الوطنية : وتلفيق التهم » والسجن والتعذيب » وغياب القانون والفساد الأخلاقى » 
والتحالف بين الأجهزة البوليسية , وانحراف جهاز المخابرات , والتجسس على 
الجميع , والاغتصاب . وكبت حرية الرأى » وقتل الديموقراطية . ولم يتمين بقدر 
من التركيز سوى زائر الفجر والذى اكتفى أيضا بتناول أثر ممارسات مراكز 
القوس رافظ لويس معوي ماق اشهاض أو ف مين كردة اتخطيفة الافادف 
فاك إن من الافاقه الان كناولت' مراك القوئ ها وجذاق النكسة حتيية حي كارسات 
حاطلةة وإرهاءية اللتانم أل الحضع المصدرح «قادة إل الهزيفنة [ احدا بويع 
الأتوييس ) «ودق اكتانهارة لالعدائه تور التسعم الث حققت الكلاسن من 
تلك القوى ( آه يا ليل يا زمن ؛ والقطط السمان ) . أى بشر بتلك الثورة ‏ على الرغم 
من حدوثها بالفعل ‏ ( طائر الليل الحزين ) . ومن الأفلام ما اكتفى بالتعرض 
لممارسات مراكز القوى . ومؤسساتهم البوليسية الطابع » وشخصياتهم » دون 
التطرق إلى مستقبل وجودهم فى مصر ( وراء الشمس .ء امرأة من زجاج » زائر 
الفجر ؛ أسياد وعبيد ء والعرافة ) . ومن الأفلام من بدأت أحداثه بحرب أكتوبر » 
التى استطاعت أن تنتشل الشعب المصرى بفثاته المختلفة, مما كان غارقا فيه من 
احباط ؛ وهزيمة » وآثار حزينة لممارسات ومراكز القوى ( الكرنك ) . 
ولس من العسعزان قي : أن الإسارة لكورة التسديح فق الأفلام الت تنا ذلك 
مراكز القوى . كانت تتصف بقدر كبير من الممالأة للعهد الجديد » باعتبار كورة 
التفهم هن اليداية الشرقة لواقع مضرى مقالف تاسيف : 


تيار أفلام مراكز القوى : 

تم عرض فيلم المخرج الشاب الراحل ممدوح شكرى ( زائر الفجر ) عام 2191/5 
بعد أن « قام مقص الرقيب بحذف أجزاء عديدة منه . سجلت بها الرقابة اعثراضها على 
كثير من جمله الحواريهء ومشاهده » ('), وسبق لها الاعتراض على الفيلم ككل , ممأ 
أجل عرضه ‏ كما سبق التعرض لذلك لمدة تقرب من سنتين » مما يشكل للسبيين 
السابقين صعوبة أمام الباحث المتعرض لتحليله . ومما ينقص من قدر الفيلم إذا هى لم 


)١(‏ رؤوف توفيق : مقال بعتوان ( ما حذفته الرقابة من زائر الفجر ) : مجلة صباح الخير بتاريخ ١١‏ ماربس 
ولاؤا. 


إنشرل 


يطلع على ما تم حذفه منه . لكن ارتفاع مستوى الفيلم الفنى إلى درجة كبيرة , استطاع 
أن يعوض آثار الحذف الرقابى . 

يدين الفيلم القهر ؛ والإرهاب , والأساليب البوليسية فى مواجهة المواطن » وإشاعة 
الخوف مين الناسس: ولوب ؤوان الفجن :كما دين الفسنان الأغلاقي »ودار 
وتشلط الكيان ومعاضلاتهم المشيوفة +:وطويثهم لسمعة الشرفاء من المواطتين / 
واتهامهم باتهامات باطلة للنيل منهم . كما يتعرض الفيلم لمعاتاة الإنسان الباحث عن 
الصدق والحق ء وسط أهوال هزيمة يونيه , وتردى الأوضاع السياسية والاجتماعية 
المصاحبة لسنوات ما بعد النكسة . ومثلت الصحفية الشابة ووكيل النيابة تلك النماذج 
التى تعانى . وترفض الرضوخ للتيار العام السائد فى المجتمع . وتموت الصحيفة 
مقتولة بأياد غير مرئية , تمثل السلطة , وتتكشف لديها حالة من الخوف والذعر الدائم 
وهى مصابة بضعف ف القلب , لتسقط بفعل الإرهاب وقتل الرأى الآخر ء والحكم 
البوليسى وزوار الفجر . أما وكيل النيابة » الذى صمم على فضح التحالفات غير 
المشروعة بين الكبار لتمويه القضية , واتهام الصحفية باتهامات باطلة » فقد مات 
ضومة هو الأقد رق الفضاء الفسيم + الذى لرريكن يسع ا نمم بالكشدف عن 
الحقيقة : 

أما فيلم الكرنك ( 191/1 ) لعلى بدرخان عن قصة للأديب نجيب محفوظ نشرت عام 
( 14174 )ء فقد فتح بالفعل ملف مراكز القوى ف السينما المصرية , المتناول لممارساتها 
المركية » كحوادث وشخصيات » وكان ذلك على غير الطريقة التى اتبعها فيلم زائر الفجر 
فى تثاوله لنفس الموضوع ء وهذا التناول الذى بدأه فيلم الكرنك سارت عليه مجموعة 
أفلام مراكز القوى فى سينما السبعينيات » وتميز بشكل محدد بتشاول « وقاكع 
الإرهاب» ('), والسجن والاعتقال والتعذيبء والاغتصاب والتجسس .ء والشرائط 
المسجلة , وكتابة التقارير وتسليمها للجهات الأمنية , والتحالفات والتناقضات فى نفس 
الوقت بين جهاز المخابرات » وأجهزة الشرطة , والسجن الحربى جميعا ‏ والضحية 
دائما المواطن . كما أدان الفيلم الانفراد بالسلطة « وتنحية العناصر الوطنية » (), حتى 





)١(‏ كتب نجيب محفوظ عن فيلم الكرنك : ( الكرنك يدين الإرهاب ٠‏ وهى سلبية لوثت شورة يوليى ولا علاقة به 
بروح الثورة ومبادثها .بدون مصدر أى تاريخ ؛ من ملفات المركز الكاثوليكى للسيتما . 
(؟) كتب د . يوسف أدريس تعليقا على الفيلم بعد مشاهدته : ( إن الكارثة الرهيبة هى الشلل الكامل للجهان ‏ - 


١ 


من كان منها فى جانب الثورة . وكان من بين تلك الفكات جيل ثورة *"” يوليو ذاته : 
وذلك بدعوى حماية الثورة . والفيلم بشكل عام يدسن الإرهاب والخوف وخنق 
الحريات. 

هذه العناصر السابقة التى تناولها الفيلم , مثلت كل أو بعض عناصر جميع أفلام 
مراكز القوى فى سينما السبعينيات فى مصر . 

كذلك انتقد الفيلم التجربة الاشتراكية لمصر الستينيات فى جوانب كثيرة منها , مثل 
تولى أصحاب السلطة والمصلحة المناصب . ضياع موارد البلاد. على مشاريع خارجية 
فاشلة , استمرار جهل الفلاحين . الاتحاد الاشتراكى والجرائم التى تقع باسمه, 
التناقض بين النظرية والتطبيق » وما بين الشعارات المرفوعه للنظام وممارساته الفعلية, 
ثم يذور النكسة قبل وقوعها . 

كان مركز القوى الرئيسى ف فيلم الكرنك هى ( خالد صفوان ) » مدير السجن الذى 
ضم عناصر شتى من المواطنين المصريين ؛ وتمت على يديه العمليات التى أداتها الفيلم 
والخاصة بالممارسات الإرهابية . وعند عرض الفيلم أقام صلاح نصر مدير المخابرات 
السابق دعوى قضائية ضد المؤلف ( نجيب محفوظ ) , والمنتج ممدوح الليثى : زعم 
فيها أن خالد صفوان ف فيلم الكرنك إنما المقصود به هو بالذات . وفى نهاية عام 181/8 
وبداية عام 191/7 كانت هذه القضية حديث المجتمع المصرى كله , وإنتهت برفض 
دعوى صلاح نصر. 

وقد انتهت رواية ( الكرنك ) : بانضمام خالد صفوان إلى مجتمع مقهى الكرنك هى 
الآخر بعد فصله من الخدمة , أما الفيلم » فقد تغيرت نهايته إلى قيام ثورة التصحيح : 
وهجوم المسجونين السياسين على خالد صفوان » ثم أكتوبر» فى إشارة واضحة إلى أن 
الإزهاب كان نتيجة النكسة , وكف الإرهاب فى ١5‏ ماي كان مقدمة لاكتوير . وهذا 


> الفكرى السياسى المصرى ممثلا فى مثقفيه من إخوان وشيوعيين وطليعة وفدية ومجرد حتى أفراده الواعين 
المعزولين. هنا جاء الضرب موجعا ورهيبا إلى حد الافناء والتشويه والتوبة تماما عن مهمة التفكير ولا اقول 
العمل السياسى .. ويتساءل : لماذا تعادى الثقافة والمثقفين فى مجتمع قامت به شورة ؟ لماذا تعادى الثورة 
مثقفيها ؟ والشعب بلا ثقافة كالجسد بلا عقل أو بالأصح بلا قشرة عقلية تصنع له الوعى واليصر 
واليصيرة والضمير والإرادة .. هذه الجراح كانت فى العصب الحائر للثورة . هو يريدها ويحلم بها ويدعوها 
وهى لا تريده » وتكويه حتى يتوب أن يفكر أى ينفعل أو يحس ) . بدون مصدر أو تاريخ ؛ من ملفات المركز 
الكاثوليكى للسيثما . 


التعديل الذى حدث ما بين الرواية والفيلم , كان فى الأغلب لكف يد الرقابة عن الفيلم» 
وحتى لا يتطرق الشك إلى المشاهد بأن عناصر من مراكز القوى مازالت تعيش طليقة ى 
العهد الجديد , وتعديل النهاية كان أكثر ملاءمة وفهما للجمهور على أية حال . 

وتميز فيلم الكرنك بالاعتدال , والاقناع » ومحاولة إشارة الوعى والتنبيه لصورة 
قاتمة فى الماضى ء دون الدخول ف مبالغات فجة مما أفتقدته أفلام لا حقة فى نفس 
التيار. 

وفى عام ١51/9/‏ عرض فيلم ( امرأة من زجاج ) للمخرج نادر جلال» الذى آدان 
بدوره ممارسات مراكز القوى : وركز على صورة غياب القانون » وبالتالى غياب 
العدالة. وتعرض « لمذبحة القضاء » )١(‏ التى عصفت بأقطاب القانون والقضاء فى مصىر 
فى نهاية الستينيات . كما أدان أسلوب مراكز القوى فى تلفيق التهم للأبرياء المراد 
التخلص منهم؛ والتمرض لأساتذة الجامعات ؛ وللعناصر الوطنية , إلى حد القتل . كما 
أدان الاثراء القاكم على نهب أموال الشعب » وإشاعة الخوف والذعر بين الناس وامكانية 
اخفاء تلك الممارسات عن الشعب عن طريق الصحافة المملاة من جانب أصحاب 
السلطة . وقد حاول الفيلم أن يكون رجع الصدى لشعار رفع فى مصر ف تلك الفترة من 
السبعينيات » وهى شعار سيادة القانون . 

وف نفس العام ( 1977 ) قدم يحيى العلمى فيلمه ( طائر الليل الحزين ) عن 
ممارسات مراكز القوى فى مصر الستينيات . وكانت أبرز تلك الممارسات التى تعرض 
لها , ذلك التحالف الذى كان قائما بين الأجهزة البوليسية المختلفة » والصراع بينهم ؛ فى 
نفس الوقت ( أمن الدولة , والمخابرات ) . كما يدين الظلم واللاشرعيه واختلال مقاييس 
العدالة » والفساد الأخلاقى بين أقطاب مراكز القوى الكبار , واتهام الأبرياء : لمجرد 





)١(‏ مذبحة القضاء : جاءت مذبحة القضاء عام 15759 ف إطار سلسلة من الإجراءات التى استهدفت احداث 
تطهير اشتراكى للهيثة القضائية : حيث أقر مجلس الوزارء فى أواخر أغسطس ١5175‏ فى جلسة بركاسة 
جمال عبد الناصر أربعة قوانين جديدة جرى بمقتضاها دمج منصب وزير العدل مع ركاسة منصب رئيس 
الهيئة القضائية ؛ وتم مزل ١5‏ عضوا بالهيثة القضصائية من بينهم رئيس محكمة النقض ورئيس أعضاء 
مجلس إدارة نادى القضاة المنتخبين , ومن طبقت عليهم هذه القوانين هم : من طبق عليهم قاتون الاصلاح 
الزراعى » ومن ثبت أنه يعمل ضد النظام » ومن كان سيحال إلى المعاش ف نهاية ديسمير 1555م . 
الأهرام ١‏ / 5/ 1535م. | 
- ممتاز نصار : معركة العدالة فى مصرء دار الشروق , القاهرة . نوفمير 141/4 , أنظر ص ؟ , ص 4/8 : ص 
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أيهام نظام الحكم بوجود أخطار محدقة به , تم السيطرة عليها بفضل مجهودات أجهزة 
المخابرات الخارقة . وهى الحجة التى استندت إليها تلك الأجهزة فى العصف بكثير من 
العناصر الوطنية . 

وانتهى فيلم ( طائر الليل الحزين ) بلافتة تحدد أن تلك الممارسات كانت هى 
(البداية ) لنهاية ممارسات مراكز القوى » ومنها ‏ يفهم أن النهاية كانت شثورة 
التصحيح ف ١5‏ مايى. 

وف الفيلمين السابقين ( امرأة من زجاج ؛ وطائر الليل الحزين ) جاءت السينما 
أيضا متأخرة فى تناول الحدث , أوق اقتناص فرصة الضوء الأخضر الذى أبرزته 
الحكومة . وكانت غير قادرة على التحليل الحقيقى والعميق لنشأة ونمى ظاهرة مراكز 
القوى فى مصر. 

وشهد عام 193717 الفيلم الثالث فى تلك المجموعة وهو ( آه ياليل يا زمن ) للمخرج 
على رضا عن قصة احسان عبد القدوس ( محاولة انقاذ جرحى الثورة ) . وجاء الفيلم 
مثالا للاستخفاف بعقلية المشاهد ء وبتوخى عرض كل توابل السينما المصرية 
لاستقطاب الجمهور الجديد فى السبعينيات , الذى بدا كإفراز طبيعى للانفتاح 
الاقتصادى الذى أعلن كنهج اقتصادى للدولة عام 19174 , وأنتج آثاراء كان منها 
تردى المستوى الثقاف لمشاهدى الأفلام السينمائية ‏ كما سيأتى ذكره فيما بعد ى 
القصل الثالث من هذا الباب _. تناول الفيلم واقعة فرض الحراسات فى مصر فى بداية 
الثورة ؛ وما شابها من تعسف وظلم على أيدى ممثلى السلطة الجديدة ‏ الذين سرعان ما 
تحولوا إلى مراكز للقوى لها ثقلها فى المجتمع المصرى , والفيلم يدين تصرفات أعضاء 
لجان الجرد ؛ خاصة الأخلاقية منهاء ويصفهم بالطمع والسرقة لمعظم ما تقع عليه 
أعينهم . ثم يشير الفيلم إلى مأسآة من تعرضوا لتلك الإجراءات . ومنهم فتاة تحولت 
تحت ضغط الحاجة إلى مغنية فى ملهى ليلى بعدما هاجرت من مصر خوفا على حياتها ‏ 
وظلت تقاوم رغبتها فى العودة إلى بلدها . حتى شاهدها هناك بالصدفة أحد مبعوثى 
الحكومة الحالية ‏ وهى للعجب عضى لجنة الجرد السابق ‏ الذى بشرها بقيام ثورة 
التصحيح فى مصر ؛ وقضائها على مراكز القوى » الذين ظلموها وأصبح في مصر 
للقانون سيادة ‏ ودعاها حرصا عل سمعة مصر القومية أن تعود إلى بلدها , فعادت إلى 
مصر السيعينيات حيث الأمن والآمان كما أكد الفيلم ذلك . 

الفيلم هابط المستوى فنيا وفكريا ء ونموذج مثالى للسينما الرديئة الباحثة فقط عن 


١ 


الربح , والمستغلة لرواج نوعية أفلام مراكز القوى منذ منتصف السبعينيات . كى 
تركب الموجة ؛ عن طريق فيلم تمزج فيه الغناء ‏ بالرقص , بالاغتصاب , بالبكاء مع 
الانتفاة يانه فيل وطتى ذافن قضنة. 

وبعد سنة واحدة من تقديم المخرج على رضا لفيلمه ( آه يا ليل يا زمن ) ؛ قدم فيلما 
ثانيا بعنوان ( أسياد وعبيد ) عام ١517‏ ء حاول فيه أيضا أن يدين مراكز القوبى مرة 
أخرى . وتعرض لكبت الحرية ؛ وحجب الديموقراطية ؛ ووقسائع التعذيب والخطف 
والإرهاب » وجسد مركز القوى فى شخصية مدير السجن الحربى . وجاء القيلم 
كسابقه تشكيلة فجة من الرقص ؛ والعرى , وتعاطى المخدرات , والتعذيب والمصادقات 
الساذجة . ولم يتناول تيمة مراكز القوى إلا على سبيل التجارة بالفن » ولرواج تلك 
التيمة فى ذلك الوقت . 

أما النموذج الشالث ف تلك المجموعة التى تميزت بالسطحية والادعاء , فكان فيلم 
(القطط السمان ) لحسن يوسف , والذى عرض عام 198١‏ . وعلى الرغم من استعارته 
لتعبير القطط السمان , وهى تعبير لم تعرفه مصر إلا فى النصف الثانى من السبعيتيات 
مع ثراء الانفتاح » فقد أورد أحداثه فى الستينيات ؛ وأشار بالقطط السمان إلى مراكن 
القوى . ٠‏ 

تعرض الفيلم بالإدانة لمظاهر فساد متعددة ف المجتمع المصرى , قبل قورة 
التصحيح » وربطها بوجود مراكز القوى , ومنها فساد العاملين بالمجال السياسى » 
وسرقة مجوهرات أسرة محمد على » ونهب القطاع العام » و تهرب الكبار من الضراكي » 
وشراء ذمم الصحفيين . ثم كشف الفيلم عن خلط واضح فى ذهن صانعيه ما بين ظواهر 
ارتبط وجودها بفترة الستينيات » وأخرى لم تظهر إلا فى السبعينيات » فأرجعها ‏ أى 
الفيلم ‏ للستينيات » مشل ادعاء التدين ؛ وتعاطى الهرويين » وتهريب العملة , وانهيار 
المساكن .... ؛ . لكن تعرض الفيلم لتلك الممارسات , كان على قدر كبير من رداءة 
العرضء ولم يقم بأى نوع من التحليل أو التعمق ؛ وكدس أشياء كثيرة معظمها عن 
طريق جمل الحوار . شم أنهى احداثه بقيام ثورة التصحيح التى ( أعلنت القضاء على 
مراكز القوى المتسببة فى كل تلك المفاسد ء والإعلان عن أن العهد الجديد , لن يسمح 
بنشأة أى مركز جديد أيا كانت مكانته أى قوته » وأن مصر ستبقى بارادة الله القلعة 
الحصينة ) .. وبهذه النيرة الخطابية المصطنعة , إنتهى الفيلم مع مشاهد تقليدية 
للأهرام ولنهر النيل . 


١ع‎ 


ولم يستهدف هذ"الفيلم سوى استقطاب الجمهور ء بداية من انتقاء اسمه , إلى 
طريقة عرض أفكاره » التى مزجها بقصة حب ء وفراق » وعمل فتاة تحت ضغط الحاجة 
بالملاهي الليلية . ولم يكشف عن ظاهرة , بقدر كشفه عن ممالأة فجة , للعهد الجديد . 

وى نفس العام (191/8 ) قدم محمد راضى فيلم ( وراء الشمس )» عن قصة 
الخضدة ب كتبها عام .١19794‏ والفيلم أحد أفلام موجة مراكز القوى فى سيثما 
السبعينيات , ويتجه كفيره لادانة ممارسات مراكز القوى , الخاصة بالسجن 
والتعذيب. خاصة بين فكات الطلبة وأساتذة الجامعات , الذين قاموا بمظاهرات عقب 
محاكمات الطيران » إحتجاجا على أحكامها . ورغبة فى معرفة الأسباب الحقيقية وراء 
هزيمة الجيش المصرى فى يونية ١5571/‏ . 

وقديالغ الفيلع كقيرا قمشاف التعذين اق السجوى :الذي تعرضى له الطلية .سؤاء 
فى نوعية أساليب التعذيب ؛ أو فى المدة التى يستغرقها على الشاشة . ريما اعتقادا من 
صانعى الفيلم » بأن تلك المبالغة تحقق رسالة الفيلم التى أوردها بشكل مباشر قف 
نهايته . والتى تشير إلى أن الدماء التى سالت من هؤلاء المواطنين , إنما هى أمانة فى عنق 
الشهعب المصرى كله , الذى يجب ألا يسمح بعودة مراكز القوى مرة أخرى . لكن تلك 
المبالغة فى مشاهد التعذيب ‏ بما صاحبها من المفردات التقليدية لأفلام مراكزالقوى من 
كسس وككانة التقتارين» والةتاحسمن اهيزة الهائراتءويشاهنه الاعتضاب» 
والقتل ‏ ريما ادت إل نفور كثير من الشاهدين : حينما تتمول أمامهم مشاهد الفيلم 
إلى نووع من التعذيب » والسادية . 

وعن واقعة حقيقية , سجلها الكاتب الصحفى جلال الدين الحمامصى فى كتابه 
(حوار وراء الأاسوار ) : أخرج حسين كمال فيلمه ( احذا بتوع الأتوبيس) 151/5 . 
وهى تسجل تعرض اثنين من المواطنين للسجن ؛ بما صاحبه وجودهما فيه من تعذيب 
وبطش إلى حد الموت » وذلك دون اقثرافهما لأى جريمة . ولكن لوجودهما معا مصادفة 
فى أتوييس مع مجموعة من المناوتين السياسيين . ويجسد الفيلم معاناتهما السايقة من 
الخوف المستشرى ف النفوس , نتيجة الإرهاب والبطش , وتلصص ال مخابرات بدعوى 
حماية النظام الذى يستعد للمواجهة مع العدى الإسرائيلى . كما يدين الفيلم تضخم 
واستشراء جهاز المخابرات : وممارساته غير المشروعة وسط المواطتين . ثم هذا 
الاستسلام والشنوع من جانب الشعب :لسو الظروف السياسية : والاقتضادية 
والتعليمية » والوظيفية ... وغيرها . 





يدين الفيلم أيضا زيف السياسة الإعلامية . التى تنشر الأكاذيب وتخفى الحقائق 
عن الشعب. 

ويعد ما يقرب من عشر سنوات ‏ من واقعة القبض على مراكز القوى فى عام 2151/١‏ 
عادت السينما لتناولها فى فيلم ( العراقة ) : الذى قام بإخراجة عاطف سالم . وكان 
متوقعا بعد مرور تلك السنوات العشر من حركة ١5‏ مايو» أن تكون السينما قد 
أصبحت أكثر وعيا وإدراكا لظاهرة مراكز القوى؛: وتكون قد اكتسبت القدرة على تحليل 
أسباب وجودها ؛ ونموها فى المجتمع المصرى . خاصة ف مرحلة الستينيات . وأن تكون 
أيغيا قدت سرئلة مور التعودى كفروانها الطليدر واكها منيق الولو سن يون 
وقتل وتعذيب ورجل شريرء ولكن يعد عشر سنوات كاملة , كانت السيذما مازالت تدور 
فق تفس الداكرة . 

الفيلم يدين الإرهاب ء والقمع » وقتل حرية الرأى » والسجن والتعذيب ؛ ويشير إلى 
الكوقت | استشرى جين التامن »مان جراء الماكسيتات النقيفة ان كدو القوي ١‏ الك قن 
يكون ثمن التخفيف منها فى بعض الأحيان . إنتهاك حرمات الإنسان بدون رادع من 
أخلاق أو قانون . 

وكالعادة : جسد الفيلم مركز القوى برجل شريرء فى مواجهة طالبة حاولت أن 
قطن معرقة اسان الوزيمة عام 4507 عمشاركت ومتظافرات الطلية»«وق مراجية 
أمها المقهورة , التى أرادت انقاذ إبنتها بكل الوسائل من براثن مركز القوى , وكان 
الثمن هى إقامة الأم لعلاقة معه . ' 

ولأن الفيلم يبدأ بنبوءة لعرافة » تقضى بأن حب الضابط الشاب سينتهى فى بحر 
من الدم . فقد بدا الفيلم حريصا طيلة وقت عرضه على تحقيق نبوءة العرافة وتتبع 
قصة الحب : ونحى جانبا قضية مراكز القوى . وكان يعود إليها من حين لأخر لمجرد 
إثبات أنه يحقق واقع مصر الستينيات . ولم يغفل أن ينهى مشاهده بلافته تقول « إن 
من آراد الحرية عليه أن يدفع الثمن » . ذلك نتيجة اقتنام صانعى الفيلم أيضا أنهم 
يقدمون فيلما عن الطريق إلى الحرية . 

وهكذ! كان تناول سينما السبعينيات . وحتى العام الأول من الثمانينيات لتيمة 
(ممارسات مراكز القوى ) ؛ والتى تنوعت ما بين أن تكون سينما هدفها التنبييه 
والتحذير وإثارة والوعى » ونجح فى ذلك بنسب متفاوتة فيلم ( زائر الفجر , والكرنك » 
امرأة من زجاج ؛ وطائر الليل الحزين : ووراء الشمس , واحنا بتوع الأتوبيس ) . بينما 
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كانت هناك أفلام أخرى تناولت نفس التيمة إدعاء وتظاهرا بالجدية ؛ لكن نتاجها لم 
يكن سوى أعمال قليلة القيمة ؛ ورافد هام من روافد السينما الباحثة عن الربح والرواج 
فقط , وذلك عندما حاولت ركوب موجة أفلام مراكز القوى فى سينما السيعينيات . كما 
أن وجه تلاك الأفلام الدعائى الممالٌ للعهد الجديد ؛ يمكن تبينه بسهولة . وكانت هذه 
الأفلام مع اختلاف نسبة ما هى عليه من سطحية وادعاء ودعائية فى نفس الوقت : هى 
( أسياد وعبيد ‏ القطط السمان آه يا ليل يا زمن » والعرافة ) . 

وهكذا أيضاء كان نتاج الضوء الأخضر لسينما السبعينيات ؛ وهو فى نفس الوقت 
سينما ( الماضى ) لنفس الحقبة » مزيجا من الفن الجيد , والفن الردىء فى نفس الوقت . 


١ ا‎ 


صرب أكستوبسر والسسينها 


شكلت حرب اكتؤبن رمضان عام */151 + حدقا عظيما من أحداة مضرء وكانت فى 
تفاصيلها ملحمة كبرى لى امتلكها أى شعب ف العالم : لصنع من بعض تلك التفاصيل 
ملاحم سينمائية تعيش على مر الأجيال . لكن للأسف مرت السينما المصرية على حرب 
أكتوبر مرور الزائر الغريب , ولم تتعامل معها فى السبعينيات إلا من منطلق التجارة . 
وف الحال ظهرت أقلام سينمائية تشير إلى الحرب ؛ لكنها لاتتناولها كحدث عظيم , 
وكنقطة تحول فى حياة شعب انتظر لحظة الانتصار على إسرائيل عشرات السنين . 
وتميزت تلك الأفلام بقدر كبير من السذاجة والسطحية والرداءة شكلا ومضمونا . 

وسرعان أيضا ماانصرفت السينما ‏ حتى فى تلك الحدود ‏ عن حرب أكتوبر وكانت 
آخارها مازالت ساخنة على الساحة الدولية والعربية » لتلتفت إلى أشياء أخرى أكثر 
تجارية وربحا. 

وف عام 19178 أى بعد مايقرب من خمس سنوات من الحرب» وبفيلم واحد أغلقت 
السينما المصرية باب الحديث عنها فى السبعينيات . 

وحتى الآن ومع بداية عقد التسعينيات فى مصرء لم تنتبه السينما بعد » ولم تتنبه 
الدولة بأجهزتها المعنية ‏ وهذا هو الأخطر إلى حرب أكتوبر . فى الوقت الذى مازالت 
فيه السينما العالمية . تعاود اجترار أصغر تفاصيل أحداث الحروب الكبرى والصغرى 
فى تاريخهاء حتى ولو كانت هى الطرف المنهزم فيها . 

وللأسف فقدت السينما المصرية مع مرور السنوات وقع اللحظة. وصدق تدفق 
المشاعر , وعمق الإحساس اللصيق بأحد أهم أحداث مصر ف القرن العشرين , ولم تعد 
تمتلك بعد الجانب الأكثر حرارة من ذاكرتها المصورة . 

يذكر الرئيس السادات , « أنه اتخذ قراره بدخول الحرب ف الثلاثين من نوفمير عام 
,», لاعتقاده أنه الطريق الوحيد لكسر موقف اللاسلم واللاحرب فى منطقة الشرق 


ل 


الأوسط . وكان قد سيق له اخراج كل المستشارين السوفيت من اليلاد فى يوليو من 
العام نفسه , ربما لتحقيق عنصر السرية فى قرار توقيت الحرب ؛ واثباتا أمام العالم أن 
المصريين هم صناع الحرب» والنصر . 

وفى يوم ١‏ أكتوبر , العاشر من رمضان ؛ وهى يوم صيام كيبور لدى اليهود . وف 
تمام الساعة الثانية وخمس دقائق, فتحت نيران مايقرب من أربعة آلاف سلاح مصرى 
قوتت رابج رق الشفة القريية ,عل النقنا القوية وعواقخ العرادة 3 الخطقة الأحامنة 
انقط نازليف ف نفس الوق انظلقة ماكناة وحسدون طاكرة مضزينة خين القناق 
باتجاه مواقم صوازيخ الدفاع الجوئ : ومواقع مدففية مؤخرة المنطقة ومواقع الرادان: 
كما اكطلقه الصوابية :طويلة الذى تفى القواعد الأسرالة 17 

كانت هذه هى الوقائع الأولى لحرب أكتوبر عام 19377 . أى هى المشاهد الأولى التى 
تكون فى مجموعها أفضل سيناريى يمكن تصوره لفيلم حربى . 

« فبعد خمس عشرة دقيقة على بدء المرحلة الأولى » نزلت موجة أخرى من القوارب 
إلى الماء » لتعين زوارق الهجوم ف الموجة الأولى . واستمرت الموجات . حتى بلغ عدد 
الجنود المصريين على الضفة الشرقية للقناة حوالى ثمانين آلف جندى » فى الساعة الثامنة 
مساء . كما تتابعت موجات الطيران المصرى المتكرر لضرب المراكز الإسرائيلية . وإبتكر 
المصريون فكرة تصويب خراطيم مياه تعمل بماكينات جازولين . محمولة نحو هذه 
الثغرات » وعن طريق تلك الفكرة البسيطة والعبقرية فى نفس الوقست تم إحداث اثنين 
وثمانين ثغرة عرض كل منها سبعة أمتار . ومع بداية فتح الثغرات ؛ بدأ فريق من 
المهندسين فى العمل » فى مهمة القاء جسور عائمة عبر القناة . صنع معظمها محليا فى 
ورش السد العالى . وقبل منتصف الليل كانت خمسون معدية للديابات » تعمل على 
طول القناة»(؟) . 

وكان يوم الثامن من أكتوبر عام ١517‏ على جبهة سيناء . من أحرج أيام الحرب » 
وأسوأ هزيمة فى تاريخ الجيش الاسرائيلى . فقد كان العنصر الوحيد الهام للغاية فى 
الهزيمة الاسرائيلية » هى الكيفية القتالية للجحيش المصرى ؛ وتنفيذها وفقا لخطط معدة 
باتقان » لمواجهة هجمات اسرائيلية مضادة مسبقة . 


١ (‏ ) تريفور . ن . دوبوى . النصر المحير ؛ ترجمة الهيثة العامة للاستعلامات , القاهرة الهيئة العامة 
للاستعلامات, مطابع الأهرام التجارية  ١5448‏ , من ص 477 إلى 1/4" , 
)١(‏ تريفور. ن. دوبوى : نفس المرجع . من ص 577 إلى 71/5 , 
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توق لدي الاق عار سن اكتوزو كا انمتن شرق تب تك 
وانلغت الحكيوية الأسراكيلية وني) حكرية البؤلايات التموة الامركية عيدو 
وو شبد ع مترهو ا قن تمرك اقراقق الهم نويا به ذلك خط البرا د لكوت 
الأمريكى الوسمى لاسراقيل .كم تقابعت يعن ذلك الإشنتباكات الحربية والمفاوشات, 
والحاذكات الميانسة ؛جعلجها قددق اشر اول انسار ليا عن العدى الاسر شا ميد 
ذا لزتخي بن اسسزاقل والعون بغنة غاي )01143 
وهكذا شهد شهر أكتوبر عام 19171 , ملحمة عسكرية كبرى بكل المقاييس تحوى 
ف داخلها تفاصيل صغيرة قتالية » وإنسانية , وبطولية ؛ هى فى حقيقتها مادة لسينما 
ثرية ؛ أى مشروعات حية لسيناريوهات سينمائية ؛ لايلزم لاعدادها النهائى سوى 
رتوش قليلة ‏ وبها كان يمكن للسينما المصرية التى تعودنأها فى تاريخها ‏ وحتى 
لحظة نصر أكتوير ‏ سينما غاتبة » أو سينما وراء الحدث . كان يمكنها أن تلج من 
الباب المفتوح مع فرحة النصر ء إلى الواقع المصرى المعاش . وأن تتخلى عن سمتها 
يتنا الماش . 
كان تعامل السينما المصرية المباشر مع حرب أكتوير فى السبعينيات . من خلال 
كمنة انلام مرئلة:«الاككريع عن أكدوكه] فلات للمشا هك اقم كي يعدم فقن 
الحرب مباشرة , كدليل على مشاركة السينما فى أحداث مصر . لكنها بالمنطق التجارى 
الباحث عن الربح فقط , كانت استغلالا لتشوق المتفرجين لرؤية صور من نصر عظيم 
لم يشاهدوه ؛ ولبطولة وفداء واستشهاد , يشعرهم بالزهى والكبرياء . وحتى ماتم 
أانجازه من زمرةتلك الأقلام بعد سنوات من الحرب ؛ لم يخرج عن خضوعه لنفس ذلك 
المنطق المادى , فى الذكرى السنوية لحرب أكتوبر » فيما جعل سينما الاحتفاء بأكتوبر فى 
حقيقتها ( سينما التجارة بأكتوبر ) . إلا أنه يجب أن نتطرق إلى ملحوظتين : 
الاين ولاك مسي العتان السارق بل القفا ني الاك ااه متوضتع :الدراسنة ب والذى لق 
التمرشوكلة فق الصل القاتن من اليبانا الأول حاقإئه يلوم امتقاط اكلام تماق 
هزيلة المستوى , لم يدخل فى اعتبار صانعيها أى تقدير لحدث سياسى أو 
اقنصادى أو اجتماعى , حتى لايكسبها التحليل , ولاتكسبها المناقشة قيمة هى 
ليسي ليااعل الاظلاق: ومن هذا المتطلق كان نمب اسقاط افلام اكتوين: ان 
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سينما التجارة بأكتوبر . لكن الابقاء عليهاء وتناولها ‏ أى تناول أكتوبر بها إنما 
يرجع إلى أنها هى جملة انتاج السينما المصرية عن هذه الحرب ؛ وهى ماروج لها 
عل انها فى افلام اككنوين:..ق تفمن الوقت الذى لاتوجد فيه أفلام الخرى نات 
قيمة تناولت نفس الموضوع » ويمكن استبدالها بها واخضاع تلك الأخرى الجيدة 
للدراسة والتحليل. 
الثانية : أننا ى تناولنا السابق للأفلام : لم نكن نتطرق إلى تفاصيل أحداث الفيلم , 
وإنما كنا نلتقط منها فقط ماهى مرتبط بتغيرات مصر السياسية والاقتصادية 
والاجتماعية . أما مع تلك المجموعة فقد يكون من المفيد أن نشير إلى تلك الأحداث , 
على اعتبار أنها تسهم كثيرا فى القاء الضوء على مدى سذاجة ؛ ومدى سطحية 
تناول أكتوبر فى تلك السينما : التى نسبت إليه ادعاء وتجارة . 
وفذة انحوي كفت اقلام: الرستاضدة لاتزال فى كتين «الوعناء للظم بدو 
حتى آخر العمر. والعمر لحظة . وهى تأتى تحت تصنيف ( سينما التجارة بأكتوبر ) . 
ولأن سينما أكتوبر كانت تحمل فى طياتها التعرض للنكسة فان ذلك يأتى تمييزا لها عن 
( سينما النكسة فى سينما الانتصار ) التى تنقسم بدورها إلى مجموعتين الأولى هى 
سينما التجارة بالنكسة والثانية هى سينما التعرض للنكسة . مما سيأتى ذكره 
والتفضف. 


أولأ: سينما التجارة بأكتوبر 


فى عام 1517/5 : أى بعد مالايزيد عن عام واحد من حرب أكتوبر 517/7 : بدأ عرض 
السينما المصرية لأفلام الحرب . وى خلال عدة أشهرء تم عرض ثلاثة أفلام هى : 
الوفاء العظيم , الرصاصة لاتزال ف جيبى ‏ وبدور. 

الفيلم الأول ( الوفاء العظيم ) أخرجه حلمى رفلة » وتعرض لرجل تقتل زوجته يوم 
زفافها على يد آخر أحبهاء لكنه كان متزوجا وله ابن, فلم يستطع الزواج منها . ويبقى 
الرجل حزينا مكتثيا على فقد عروسه . وشاعرا بالرغبة فى الانتقام من قاتلها , إلى أن 
يتبنى بنتا صغيرة فقدت أهلها ى حرب ٠5‏ » فتعيد البسمة إلى حياته . وعندما تكبر 
الفتاة لاتجد الا ابن القاتل ‏ الذى أصبح رائدا فى الجيش فترة بعد النكسة , ينتظر لحظة 
مواجهة العدى ‏ لاتجد إلا هو ليتقدم لها للزواج . يطرده الأب متذكرا قتل أبيه لعروسه , 
ويزوج ابنته بآخر, وترضى الفتاة بذلك ببساطة رغم عمق حبها للضابط . 
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وفى حرب أكتوبر , وبالصدفة البحتة , يجمع المكان مابين الضابط والزوج . ويقرر 
الزوج بعدما علم بحب قائده لزوجته أن يتخلى عنها : خاصة بعدما فقد القائد ساقه فى الحرب, 
ويوافق الأب بعدما شعر بأن اصابة الضابط كانت من أجل مصر . 

القصة تقرب إلى حد السذاجة . حاولت التقاط ملامح لأفلام أجنبية عن الحرب » 
لكنها فقدت المصرية والعالمية . اعتمدت على عالم الصدفة , والمبالغة ‏ وتكدس الحوار 
بالكلمات الحماسية الخطابية عن الرغبة فى الانتقام ؛ وحق مصى على الجميع , واختلط 
الجد بالهزل وأغانى عيد الميلاد » ودلال ودموع البطلة . 

أما أكتوبر ف الفيلم فلم يظهر إلا فى آخره . ومن خلال مشاهد محدودة جدا ؛ لم 
نلمح من خلالها سوى بطلى الفيلم » وقلة آخرين ؛ المجرد بعث بعض الحركة ف المشهد 
الحربى ؛ وضاعت هباء المساعدات الضخمة ‏ كما نوه الفيلم فى لافتة بدايته ‏ التى 
قدمتها القيادة العامة للقوات المسلحة ؛ من أجل انجاز ذلك العمل . 

آما أكتوبر أيضا كمعنى , وكقيمة » كحقيقة فى حياة مصر فى تلك الفترة , فلم يتنبه 


الفيلم لها على الاطلاق . 
وجاء فيلم ( الوفاء العظيم ) تموذجا متقدما ‏ زمنيا فقط ‏ لسينما التجارة 
بأكتوبر. ّْ 


أما فيلم ( الرصاصة لاتزال فى جيبى ) لحسام الدين مصطفى ؛ عن قصة لاحسان 
عبد القدوس نشرت عام ( 141/5 ) » فلم يختلف كثيرا عن سابقه . وهى يعرض لشاب 
يدرس فى الجامعة , على علاقة حب بابنة عمه التى تتعر ض للاغتصاب من قبل وكيل 
الجمعية التعاونية فى القرية التى تعيش بها . فيقرر ابن العم وهو الهادى اللثقف »الذى 
يعيش ف عزلة عن الناس » أن يلتحق بالجيش - زمن النكسة فقط ليتعلم ضرب النار 
فيقتل غريمه . وفجأة تقوم الحرب ؛ فيوجه نفس الرصاصة الى العدى الاسرائيلى » 
ويقرر أن يحتفظ ف جيبه دائما برصاصة حتى تكون حبيبته فى أمان. أما مغتصبها 
فقد قرر الفيلم أن يطرده من أحداثه فجأة , ولمكان ولأسباب غير معلومة . 

وحتى ف هذا الإطار الضيق ؛ والعرض الساذج , الذى أراد أن يستخدم فيه الفيلم 
الرمز لمصر , ولمغتصبها , ولكيفية حمايتها » فلم يستطع أن يحقق نجاحا فيه .رغم 
الحشد الهائل لمجموعة من كتاب السيناريي » ومخرجى المشاهد الحربية » ومخرج 
الفيلم نفسه , مما كان. يوحى بعمل على مستوى هذا التجمع . 

لم تكن حرب أكتوبر فى هذا الفيلم هى الحدث الأكبر » ولم تشمل بوجودها 
الشخصيات والأحداث ؛ لكتها كانت الهامش الذى لايمثل ثقلا أو قيمة . 


أما الفيلم الثالث في مجموعة عام 5 » فكان فيلم ( يدور ) لنادر جلال , 
ليطا هذا الفيلم إن تقؤق متايه رمن جرت تمكيلة لستكما الحمانة والقهين: 


الفيلم يعرض لعامل مجارى مقهور يعمل تحت الأرض ؛ يلتقى بنشالة تدعى أنها 
أخته . وتقيم معه » وعندما يعلم أهل حارة الطيبين » أنه لاصلة لها به يطردونها » ثم 
يهبون للبحث عنها ‏ فى نفس الوقت الذى تقوم فيه حرب أكتوبر ؛ ويجند عامل 
المجارى, ويعود جريحا . 


الفيلم لم يجد سوى عامل المجارى والنشالة كنماذج فذة لأبطاله ؛ ومعهما مجموعة 
من النشالين . ومجموعة من الراقصين والراقصات , الذين يعملون مع العالمة فى الحى 
الفقير . وحتى يسبغ الصفة الوطنية عليهم . فقد جعل عامل المجارى يفقد أهله ق حرب 
1 . ووجعل أخا للعالمة يستشهد فى ١571/‏ ؛. وهى وسط الرقصات وال مواويل والنكات 
الركيكة تنادى بالثار له : وتؤكد أنها لن تعلن الحداد إلا بعد موت قاتليه من اليهود . 
وعندما تقوم أكتوبر , لانرى مشاهد منها سوى مايحوى فقط عامل المجارى ؛ وبعض 
النشالين » ومجموعة العالمة » الذين غيرتهم الحرب وأيقظت فيهم روح الوطنية , ولا أثر 
لجنود آخرين » إلى جانب مانشتات الجرائد التى تقول أن الحرب قد قامت . 

فى هذا الفيلم أيضا قامت حرب أكتوبر فجأة , وبلا مقدمات » وعند مايقرب من 
نهاية الفيلم , كما لو كانت قد أضيفت كنهاية لم تكن قد طرأت من قبل على ذهن 
صباتعنة: 

وكان ( بدور ) نموذجًا آخر من نماذج التجارة بأكتوبر فى السينما المصرية , بعد 
مالايتعدى سنة واحدة من تلك الحرب . 

وبعد سنتين من أكتوبر ء قدم أشرف فهمى فيلم ( حتى آخر العمر ) » عن قصة 
لنينا رحبانى » واشترك فى كتابة السيناريى أربعة , مما أوحى آيضا بأن العمل سيدل 
على جهد واضح . لكن الفيلم جاء أيضا محدود القيمة . وعرض لقصة حب بين ضابط 
وفتاة انتهت بالزواج » وأصيب الزوج ف أكتوبر بعاهة أقعدته , وكان لها أثرها فى 
مشاعره تجاه زوجته وشكه فى سلوكها ء لكنها تتمسك بوجودها إلى جانبه فى محنته . 
وينتهى الفيلم يتجدد أمله فى الشفاء عندما تنجح عملية جراحية لزميل له , كان يعانى 
من نفس الإصابة . 


١+ 


وقد أفرد الفيلم لحرب أكتوبر مساحة هائلة من مشاهده ؛ وغرض للهجمات الأولى : 
والعبور . وهجوم الطيران : وتقدم المشاه ... الخ بمبالغة شديدة , حتى بدأ الأمر كما لى 
كان عرضنا لحركة حربَيّة متفردة لاعلاقة لها بالقيلم :لم تعن الحرب خلفية للاحدات , 
أى مشاركة في دفعها إلى الأمام ‏ لكنها كانت مشاهد طويلة ف نهاية الفيلم لها صفتها 
التسجيلية » وصورة مكررة مما ورد قبل ذلك فى أفلام أكتوبر السابقة, مع مشهد عابر 
لبطل الفيلم وهى يشارك فى الحرب من خلال طائرته . 

اكاك كوي 3 الشيلح كلم يدع (ض 4 مطل القك ( زا قهينا زم تدان 
بيته وعلاقته بزوجته » ولم ينجح الفيلم فى عرض قصة الحب أى قصة الحرب . 

وقاطام 151/8 ]بع ه همس سكوات من خرب اككوين: قدم محم راقسن فيل 
(العمر لحظة ) عن قصة ليوسف السباعى نشرت عام (؟/151)؛ وكان متصورا بعد 
خنس سترات من اعون ان وم اسيك غيل قلاع أكتوين لكن خا كسايقيه : 

توهم صانعى الفيلم أن مجرد ورود مشاهد مسن حرب أكتوبر» يعنى أن الفيلم عن 
كذ اموي و13 ان مانهد فق قياسه ( العدو اتحظلة | الذي اضرو لمحطية وطلكنة 
المشاعر » تعانى من زوجها رئيس التحرير الانهزامى الطابع , الذى لايمن بأن مصصر 
قادرة على خوض غمار حرب جديدة . كما أنه على علاقة بعشيقة ممثلة تسعى لنشر 
صورها وأخبارها عن طريقه . وتلتقى الصحفية بضابط له طفلة والدتها توفيت , يقف 
على خط الذار فى الجبهة . ويتكرر لقاؤهما . وتحبه ؛ لكنه يصاب فى حرب أكتوبر, 
ويموت . فى نفس الوقت الذى يعرض فيه الفيلم لقصة جندى آخر . تعلقت به امرأة 
لور ]ذأرة حلننا كا ساكل الحكنيس +وساتضحيها بدن ابقدال برتفيم الصدلة 
كالعاد#مايين العحايظ: واالجقدى كنس الوقو: كن كعم ساني الصحفية ومايزة 
القتراتنا (عف دقتاك ا الأكبار امير بذاك الوقم الذاهن سويت المتدى كنا 
يموت الضابط , لتردد الصحفية فى النهاية ( أن أغلى الناس يموتون كى تعيش مصر ) . 

الفيلم كسابقيه جميعا لم يتقدم خطوة واحدة فى طريق فهم أكثر وعيا ‏ لعمل فيلم 
م أفلام الحروب »رغم ستعة العامة النؤعية مث الأفلاع فى مسنتها العالم كله ويل 
غلب عليه الطابع التجارى . خاصة وأن منتجته هى بطلته , وساده الارتجال» 
والخطابية » دون تعمق لأى موقف أو تحليل لأى حدث ء واقتصعرت نتائج أكتوبر فيه 
أيضا على أبطاله المحدودى العدد . دون مصر كلها . 


كانت هذه نظرة عامة على مجموعة أفلام السبعينيات وحتى عام ١9/81١‏ والتى 

أطلق عليها أفلام حرب أكتوبر ويمكن أن نلمح بها سمات عامة : 

-إن التعرض لمجتمع ماقبل أكتوبر فى تلك الأفلام » أى مجتمع هزيمة ١5717‏ كمقدمة 
لنصر أكتوبر كان تعرضا هزيلا ..خاطفا, اعتمد فى معظمه على عناوين جرائد, 
وكلمات عابرة على ألسنة الناس » دون أن نلمح للهزيمة أثرا عميقا فى النفوس . 

- جاء تشناول أكتوبر كحدث منفصل عن جملة الفيلم كعمل فنى » وكان أقرب ف تلك 
الأفلام للمشاهد التسجيلية التى تكررت فى معظمها : دون أن تلمح تلاحما بين 
أكتوبر وبين بقية نسيج الفيلم . 

-لم تظهر مقدمات لحرب أكتوبر فى تلك الأفلام ٠‏ ولا إلى حتمية حدوثها . وإنما وقعت 
فى معظمها فجأة», وجاءت متأخرة عند مايقرب من نهاية الفيلم » فبدت كنهاية 
مضافة كان يمكن استبدالها بأى حدث آخر . 

- وردت مشاهد حرب أكتوبر اما مسهبة طويلة بلا مبرر فنى واضح ,ء أى مقتضبة 
سريعة , ولم يستطع فيلم واحد أن يحدث حالة توازن فيما يجب عرضه أى حذفه من 
تفاهدل كلك لحري 

- رغم اشتراك أعداد من كتاب السيناريوى ؛ ومخرجى المعارك الحربية » ورغم معاونة 
ومساعدة القوات المسلحة المنوه عنها فى بداية معظم تلك الأفلام » إلا أن النتيجة 
النهائية للفيلم كعمل. فنى , لم تعكس ذلك المجهود الجماعى المكثف فى عملها , وبدا 
الناتج هزيلا . 

اتجهت تلك الأفلام إلى أن تكون نهايتها قاتمة تثير الحزن والأسى ء فقد كان مصير 
أبطالها من الضباط والجنود إما الموت وترك الحبيبة ؛ أو الأم : أى الابنة » وإما العجز 
عن الحركة ‏ وإما الأصابة فى أحسن الحالات . وانتهت الأفلام باثارة الشجن , 
وكراهية تلك الحرب من جانب المشاهد تلك التى فرقت بين الأحبة » أو سيبت لهم 
التعاسة . ولم تنجح تلك الأفلام فيما كان يجب أن يكون هدفها الأول » وهى 
الإحساس لمكنو الاعشا وحن خسراء تعقدى الاتتسان هل الفدى واسكيبان 
مقانى الوطنية والقداء :و التشحية : والوعى باكتوبر كقيمة وانجاز عظيم دري 
كبرى فى الشعور المصرى . 

كان من أبرز نقاط ضعف تلك الأفلام حوارها الهزيل » الذى لم يخرج عن كونه 
كلمات حماسية » خطابية ؛ مدرسية الطابع : لم تحقق أى إحساس بمصداقيتها , 


الح 


ووردت ف كثير من الأحيان فى غير أوقاتها المناسبة »أو صدرت عن من هم غير 
جديرين بترديدها . 

«ااخطططف وتعلك فلك الأفلقم الختدات الم م والهر مع ومن سوال السيتنا 
المصرية التجارية المعروفة من أغانى » ومواويل » ورقصات ٠‏ ومع كثير من مظاهر 
القبذل :والعرى.::واعتمندت احداكها ق:وقوعها عل عامل المصنادفة » وانقهت يتهايات 
تكاد تكون متوقعة منذ بداية الفيلم . مما يؤكد رغبة صانعى تلك الأفلام فى ترويجها 
والكست دوو اكهاه وا تلان احير عمسن دن الهو فق 

حتى فى حدود نتائج حرب أكتوير من خلال تلك الأفلام ؛ وما أحدثته من آثار عميقة , 
وقتية » ودائمة فى المجتمع المصرى , فلم تستطع أيضا سينما أكتوبر أن تعرض لها » 
وافقيئ القلد اناوه اليظل» أو حوكته ؟آو باففدا سيط فيعض أحدانة دون 
تعرض ولو سريع لآثار أكتوبر , فى نسيج المجتمع المصرى , وفى نفوس مواطنيه , كما 
لى أن حرب أكتوير قد انتهت مهمتها فى الفيلم مع انتهاء مشكلة أبطاله . 
وهكذا كان تناول السينما المصرية لحرب أكتوبر من خلال أفلامها الخمسة ‏ الذى 

امتد عرضها منذ عام 141/4 وحتى بداية الثمانينيات , مما يمكن معه القول أنه مع تلك 

النتائج الهزيلة سينمائيا ‏ أن السينما المصرية لم تقترب بعد من حرب أكتوبر ء ولم 

تتناولها التناول الحقيقى , الذى يحمل فى طياته مستوى , وقيمة ووعيا . 


وقد يعكس ذلك عدة أسباب : 


١‏ - يتخذ كثير من السينمائيين , وراء نقص الامكانيات الادية التى يتطلبها تنفيذ فيلم 
عن حرب أكتوبر ؛ ذريعة , لعدم اقبال السينما المصرية على صنع فيلم كيير عنها , 
لأينتدك القطاع القاض القندرة عل تعويلة + ولاتؤْجدد قطاغ عام عل السناحة 
السينمائية قادر على القيام يتلك المهمة بعد الغائه فى بداية السبعينيات » كما لم ثبد 
الندواة ان ماززة ويل قيلم غاص عن كلك المناسية: 

؟ - قد يعكس ذلك عدم قدرة السينمائيين المصريين الحقيقية , على صنع فيلم كبير عن 
كدر وال عاق موو سن قلا اتضولة القيفة روزاء بحقنها نهرجون كباره تنا 
يحل ف الحقيقة ندى قور السليتنا المصرية خل هنم افلام من ذلك النوخ + الذي 
يذ افيا لاتمتلك مقومات احادتة ولا الخيرة السبقة إو الكضسية لاتجازة. 

؟ - قد ترجسع محدودية تناول السينما المصرية لحرب أكتوبر . من حيث عدد الأفلام 
التى كان من الواجب صنعها: إلى انه مع الانفتاح الاقتضادى غير اللخطط الذى 
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أعلنه الرئيس السادات كنهج اقتصادى للدولة عام ١51/4‏ . ومع وضوح نتائجه 
لغير صالح القطاع الواسع من الجماهير . ومع عقد معاهدة السلام مع اسرائيل , 
وتطبيع العلاقات معهاء وهى العدى فى حرب أكتوبر ء ومع اتجاه النظام الحاكم فى 
السبعينيات لتضييق حيز الديموقراطية التى كان قد بدآ بنفسه خطواتها الأولى » 
فقد سببت تلك الممارسات استياء قطاع كبير من المثقفين , ومنهم السينمائيون , 
الذين أحجموا عن اظهار تأييدهم للنظام حتى ولو كان التأييد لنصر حقيقى , لكنه 
تم فى عهد السادات , الذى أجهض ف نظرهم نتائج حرب أكتوبر على الساحة 
المصرية والعربية والعالمية , بتلك الممارسات المرفوضة . 

- كان وراء ذلك أيضا ما اتسمت به السينما المصرية فى كثير من أوقاتها . من صبغة 
تجارية باحثة عن الربح » ومتوجهة إلى مايدره شباك التذاكر ومع أكتوبر استغلت 
السينما التهاب مشاعر الجماهير عقب النصر . وتشوقهم لرؤيته على الشاشة » ثم 
أنصرفت عن أكتوبر ء لتلتفت إلى أشياء أخرى أكثر جدة , وأكثر تحقيقا للربح . 
وريم كانت تلك الاسبدات الأريعة السسايقة مممعة + وزاه ذلك الأتصراف مسن 
السينما المصرية عن أفلام حرب أكتوبر » وعن تردى مستوى ماتم تنفيذه بالفعل 
منها. 


ثانيا : سينما النكسة فى سينما الانتصار 


عند انتهاء عقد الستينيات فى مصر , لم تكن السينما المصرية قد جرؤت بعد على 
الأقةزانجين كال هزيية عام 15517 “وسو انه النستعيفراف جدات الندينها تتلحس 
طريقها على وجل من تلك المنطقة المحظورة . حتى توق الرئيس جمال عبدالناصر الذى 
وقعت فى عهده الهزيمة » وبدأ عهد أنور السادات : فيدأ عدد من الأفلام يتعرض 
الفهة أو بالتسدي كلا ممست السينة مهنو هذا لمعن النائ اختلطك قن 
مشاعر ومظاهر متناقضة ومتضاربة : اختلط فيه الاحباط ء والمرارة : واليأس » مع 
الرغبة فى التحدى , والقدرة على الصمود ء والأمل فى مواجهة العدى من جديد . كما 
تناقض فيه مجتمع جبهة القتال ؛ المواجه للعدى على الضفة الشرقية للقناة . مع مجتمع 
مهجرى القناة اليائس من المستقيل . مع مجتمع اللاوعى فى قطاعات كبيرة من 
العاصمة والمدن. 

لكن تعرض السينما المصرية لتلك المظاهر , تراوح ما بين التعمق , والوعى ‏ وأحيانا 
القد عل التتيق بالتمفيل الأشعيل والانتضنا ن القادس نوماي اسستفلا ل جنا اعبات 
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الحتيع الشعريئ من مطاهن التردئ الثقسى والخلاقى بعد النكسةء لتكون موضوعات 
أثيرة لعدد من الأفلام لم تتعرض فى حقيقتها للنكسة , بل تاجرت بها. ‏ . 

ومن هنا تراوحت أيضا الأفلام التى تناولت النكسة فى السينما المصرية فى 
السبعينيات » وحتى بداية الثمانينات , ما بين (التعرض) للتكسة (والتجارة) بها . 

كما أن اختيار لفظ (التعرض) إنما يرجع إلى أنه حتى فى حدود تلك الأفلام : فان 
فيلما مصريا واحدا لم يقترب من التلمس الحقيقى لآسباب الهزيمة , ولمقدماتها, 
ولوق وعها . ولكيفية هذا الوقوع » ولم يقترب من مناقشة تضخم حجم الخسارة 
العسكرية . والاف الضحايا . وللموقف الحقيقى للنخبة الحاكمة , ولتقديرات رأس 
الحكم . 

لم يكن مطلويا من الأفلام المصرية أن تتحول إلى مقالات مصورة للتحليل 
العسكرى , والسياسى والنفسى , لكنه من غير المتصور أيضا أن تبقى الأفلام بمنأى 
عن هذه الهزيمة . مع عمق خلخلتها للمجتمع المصرى فى تلك السنوات . أو أن تكتفى 
بمجرد التعرض لمظاهر هامشية , بادية على السطح دون العمق . 

وظلت الهزيمة العسكرية لعام ١971‏ وحتى الآن » بعيدة عن التناول الموضوعى فى 
السينماالمصرية . 

وف إطار تلك المجموعة الأولى (سينما التجارة بالنكسة) » كانت أفلام ثرئرة فوق 
الخيل: الخوف , وحمام الملاطيلي . 

وف اطار المجموعة الثانية التى (تعرضت للنكسة) ؛ مع تراوح قيمة هذا التعرض , 
كانت أفلام : أغنية على الممر ء أبناء الصمت , العصفور » ظلال على الجائنب الآخر, 
والحب تحت المطر . 
ا مجموعة الأولى : سينما التجارة بالنكسة : 

وهى تلك الأفلام التى اتخذت من مجتمع الهزيمة مادة لها ؛ وانتقت أوجها منه 
بالتحديد : وهى تلك التى تتعلق بالتدهور الأخلاقى الذى صاحب سوء الأوضاع 
الاقتصادية , والاحباط النفسى الذى أعقب الهزيمة ؛ وحالة اللا أمل والضياع , التى 
أصابت الجميع خاصة فثات الشباب . 

ومن خلال عرض صور لهذا التدهور الأخلاقى ؛ إستطاعت تلك الأفلام أن تستحوذ 
على الجمهور ؛ وهى تدعى فى نفس الوقت أنها تعرض لمجتمع الهزيمة , وتدعو الى تعدى 
آثاره ومساوئه . وتذكى من روح المقاومة لدى الناس . وهى كلها ادعاءات ضاعت وسط 
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الكم الهائل من مشاهد فاضحة , كانت هى الهدف من صناعة تلك الأفلام . 
ومن الملاحظ أن تلك الأفلام تم عرضها قبل اكتوبر 191/7 . 
فى عام ١91/١‏ عرض فيلم (ثرثرة فوق النيل) للمخرج حسين كمال, عن قصة 
لنجيب محفوظ نشرت عام )١1971(‏ ء أدان الفيلم مظاهر كثيرة للحياة فى مصر وقت 
النكسة , كاستفراق فئات كثيرة فى حالة من اللاوعى ء واللامبالاة . وأشار الفيلم الى 
المتسببين فى الاساءة لمصر إلى حد الاجهاز عليها : وما زالوا موجودين فى مواقعهم ؛ والى 
انقسام مصر الى مجتمع الجبهة ومجتمع اللهى, كما أشار الى تخريب القطاع العام , 
وسوء أحوال العاملين المادية » وانتشار النماذج الفاشدة , وأكد ضرورة التغيير 
والتطهير , وقهر الخوف والتردد. 
لكنه من الملاحظ أن هذا الفيلم ‏ كان آخر الأفلام التى أنتجت داخل اطار الضوء 
الأخضر لسينما الستينيات ‏ الذى سبق التعرض له بالتفصيل فى الفصل الثالث من 
الباب الأول وعن طريقه شاهد الجمهور نماذج تعرض على الشاشة للمرة الأولى , كما 
أن كثيرا مما يتداولونه سرا وخوفا يدور أمامهم . ومن هنا جاء انتشار الفيلم ورواجه . 
إلى جانب أنه كان يمثل لونا من ألؤان فن (ايلام الذات) بعد النكسة » ودار فى اطار 
النظرة السوداوية القاتمة التى سيطرت على الأغلبية . 
كان هذا هو الوجه الجاد للفيلم » لكن اطاره كان مزيجا من العرى » والجنس » 
وتعاطى المخدرات بما يرتبط بجلسات تعاطيها من نكات فاضحة ؛ وعلاقات مشبوهة , 
وهذيان نماذج فاسدة من الرجال والسيدات لا تجد للحياة معنى إلا من خلال الدخان 
الأزرق . «وحتى هذا الوقت ؛ كانت قوانين الرقابة الخاصة بالسينما تحرم ظهور 
(الجوزة والحشيش) على الشاشة , فى أماكن ومواقف قد تؤدى الى احتمال تقبلها من 
ناحية الجمهور » .)١(‏ وكان ظهورها فى هذا الفيلم » وبهذه الكيفية » هى الاستثناء 
الأول. وف اطار محاولة التخفيف عن الجمهور منعا للانقجار عقب الهزيمة ', هذا 
الاستثناء الذى تفشى ف الأفلام المصرية بعد ذلك فى السبعينيات والثمانينيات , 
وأصيح داخل اطار المسموح به . 
وهكذا مثل فيلم (ثرثرة فوق النيل) نموذجا واضحا لأفلام التجارة بالنكسة . 
القيلم الثانى هى فيلم (الخوف) الذى عرض عام ١117/7‏ , للمخرج سعيد مرزوق . 


)١(‏ وذلك تبعا للقانون رقم 5٠١‏ لسنة 19171 للرقابة على المصنفات الفنية , الذى استلزم شرطا واحدا لظهور 
المناظر الخاصة بتعاطى المخدرات على الشاشة وهو ألا توحى تلك المناظر بأن التعاطى شيىء مألوف . 
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وكسابقه تعرض الفيلم لأشياء تبدو جادة » فقد عرض لعنف الاهتزازات التى 
أصايت جيل الشباب الذى عاصر الخامس من يونيه , إلى جانب ما يعانون منه من سوء 
أحوالهم المادية وفقدانهم للأمل ف المستقبل ء كما أدان الفيلم الخوف , واليأس 
والاحباط . وأشار إلى ضرورة قهر الخوف , وإعلان التحدى والصمود ء وامكانية 
الانتصار القادم عند المواجهة مع العدى . وتصدرت الفيلم عبارة للكاتب محمد حسنذين 
هيكل يشير فيها إلى أن المبالغة فى تقدير قوة نيران العدى خطأ لأن ذلك سيحول دون 
التحرك أو التقدم للأمام . كما اتخذ الفيلم من (بواب) إحدى العمارات تحت التشطيب 
رمرا لذلك العدو ء فى مواجهة شاب يعمل بالتصوير الفوتوغرافى » جمعته الظروف مع 
فتاة فقدت أهلها فى غارة للاسرائيليين . على خط القناة ؛ وتعانى من الوحدة وآثار ما 
مرت به من دمار ومآس . ورم خطأ اختيار الرمز هنا على اعتبار أن حارس المبنى هو 
رمز للحماية والأمن وليس للاعتداء والهجوم ؛ فقد أشار الفيلم من خلال المواجهة 
بينالثلاثة إلى امكانية انتصار الشاب على الحارس الضخم الجثة , الجهورى الصوت , 
والحاد الملامح والقسمات ء إذا ما عزم الشاب بالفعل على مواجهته والقضاء عليه . 

لكن تلك المعانى أيضا ضاع جانب منها مع الايغال والمبالغة فى استخدام الرمز , 
وضاع الجزء الأكبر منها تحت ركام هائل من التصورات العارية لامرأة تصورت الفتاة 
أنها كانت تتردد على منزل الشاب . واختلطت تلك المشاهد الفاضحة المتخيلة ؛ مع 
مشاهد الواقع الذى يعيشه كل من الفتاة والشاب لتطفى على الجانب الأكبر من الفيلم ‏ 
ولتبقى المشاهد فى حالة انتظار دائم لمزيد من هذه التصورات التى لا تتفق أساسا مع 
مكونات شخصية فتاة صغيرة حزينة , تعيش فى تفاصيل نكبة أهلها وفقدهم » وتبدو 
أقرب الى طابع البساطة والريفية منها الى هذا الخيال الجامح . 

ومثل فيلم (الخوف) النموتج الثانى لسينما استغلال جانب من جوانب مجتمع 
النكسة ؛ وليصل إلى المشاهد من خلال أقرب الطرق إليه ٠.‏ ' 

الفيلم الثالث كان فيلم حمام الملاطيلي )١615(‏ للمخرج صلاح أبى سيف عن قصة 
نشرها اسماعيل ولى الدين عام »)١191٠0(‏ وقد فاق هذا الفيلم سابقيه فى التجارة 
بالتكسة ؛ فى السينما المصرية . 

تعرض الفيلم لمجتمع مصر أيضا وقت النكسة , وأشار إلى ماساد قطاعات منه من 
تفسخ اجتماعى وفساد أخلاقى , تحت وطأة الحاجة المادية واللامأوى وصعوبة 
الحصول على وظيفة . كما أشار إلى ضرورة تنبيه الشعب إلى حالة اللا مسئولية 
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واللاوعى التى تمسك بكثيرين ء والى ضرورة التنبه واسترداد القدرة على المقاومة 
والتصدى ومحارية العدى كطريق وحيد للخلاص . 

اختار الفيلم نموذجا له : شابا من مدن القناة التى تهدمت »؛ رحل أهله ليعيشوا فى 
مكان آخرء فى تجمعات التهجير التى تعانى من الفقر ونقص الخدمات والياس من 
العودة إلى مدن المواجهة من جديد . ونزل الشاب إلى القاهرة » وهناك يلتقى بفتاة قدمت 
من الريف , وفشلت فى الحصول على عمل , واستعاضت عن ذلك بعلاقات مع كثيرين 
كى تعيش . وكان مكان لقاء الشابين أحد الحمامات الشعبية القديمة حيث شهد هذا 
المكان » أكثر مشاهد السينما المصرية ‏ ريما فى تاريخها كله توغلا فى العرى 
والجنسء إلى الحد الذى أثار ثائرة أصوات كثيرة تندد بهذه المشاهد الفاضحة على 
الشاشة . 

وقد حققت تلك المشاهد بالطبع اقبالا جماهيريا واسع النطاق » إلى جانب ايحاءات » 
ومشاهد آأخرى تشير إلى علاقات نفس الشاب بزوجة صاحب الحمام الشعبى ؛ وإلى 
نموذج لفنان شاب يعانى من الشذوذ ويرجع أزمته إلى تدليل أمه له فى الصغرء ثم 
هجرتها مع والده إلى الخارج ‏ والتخلى عنه عندما شعرا بأنه لاحل لأزمة الاين التى تثير 
الفح 

بالغ الفيلم فى التعرض لمظاهر الانحراف , والفساد الأخلاقى . حتى استوعبت تلك 
المشاهد الفيلم كله , وأكسبته طابعا تجاريا بحتا ء رغم محاولات مخرجه أن يؤكد أن 
لفيلمه مسحة وطنية . ورغم مواعظ رجل شعيى ترددت على طول الفيلم » تدعو إلى 
الصمود وهى ينادى «اصحى يا مصر . شدى الهمة وعدى يا مصرء , لكن كلماته التى 
لا تبدى موائمة لفهمه وقدرته على الاستيعاب » ضاعت هباء . وسط ركام أقصى توابل 
السيثما المصرية سوءا وتدهورا . 

وهكذا أيضا جاء الفيلم الثالث فى مجموعة أفلام التجارة بالنكسة , أكثر تلك الأفلام 
تجارية . 


ويمكن أن نتبين من مجموعة تلك الأفلام : 


الشاشة . 
د ان الفشيق لوكي رجخلفنة لقنم ساسح سن اا اتانيه لا ف 
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تحقيقها مجرد كلمات حماسية أو خطابية الطابع تتناثر على طول الفيلم ؛ ثم 
تبتلعها أشياء أخرى أكثر جاذيية , فى اقتناص الجمهور . 

- كما أن التعرض لمجتمع النكسة ء وانتقاده ‏ والدعوة لتعدى آشاره انتظارا للنصر 
المرتقب» لم تكن معانى دائرة فى ذهن صانعى تلك الأفلام على الإطلاق ‏ لكن التجارة 
يالفن فى أردأ صورة كانت وحدها هى الهدف . 


المجموعة الثانية : سينما التعرض للنكسة : 


وك كلك الاقلاء لقانت التعنة مسوك ما يتطق بامكاستاضهااق االحفمع 
الندئ او التسعرى .ؤلان التنار كت عمناسيق الأكبارة لندلك ومقدمة البحت الثاتى 
من هذا الفصل - لم يتغلغل إلى الأعماق ليكشف ؛ ويحلل » ويضىء ويقدم رؤية » فقد 
كان أقرب إلى التعرض منه إلى التناول الحقيقى . 

كنية مذ السوعةة كبيية الللاد سن اعني ادل الدوءارانقاء المسنة» 
والعصفور , وظلال على الجانب الآخرء والحب تحت المطر. 


ومن الملاحظ على تلك الأفلام : 


- أنها تمثل أقضل مستويات الأفلام المصرية التى تعرضت لهذا الموضوع (انعكاسات 
النكسة . ومقدمات أكتوبر) ٠‏ وإن تراوح هذا المستوى بين أعمال هذه المجموعة . 

- إن فيلما واحدا من تلك المجموعة (أغنية على الممر) عرض عام 1117/7 , أى قبل حرب 
أكتوبر » وكان أول الأفلام المصرية التى تناولت مجتمع التكسة العسكرى وأشار الى 
النصر المرتقب. 

-إن ثلاثة أفلام من تلك المجموعة وهى ( العصفور , أبناء الصمت ‏ اللذين تم 
عرضهما عام ١191/5‏ وظلال على الجانب الآخر الذى عرض عام 111/6 ؛ بعد تأجيل 
للعرض من جانب الرقابة بالنسبة للفيلم الأول والثالث » وتأجيل لتنفيذ الفيلم 
الثانى) » قد أفقد هذه الأفلام قدرا من القيمة التى كان من الممكن أن تحملها ؛ لى أنه 
قد تم عرضها وقت الانتهاء منها ء خاصة وهى تتنبا بانفراج الأزمة وبالنصر القادم . 
وعندما عرضت بعد أكتوير ء بدت كما لو كانت تجتر الماضى ء بينما كانت فى تتحدث 
فى الأصل عن المستقيل . 

الفيلم الأخير فى هذه المجموعة هو (الحب تحت المطر) وتم عرضه عام 11176 ؛ وعلى 


١ 


الزغ من تعرقنه القاكدن وفيا ببالكتسية ليقنة افللام االجفوعةت لجخم النكسة فق 
جاء آقل هذه الأفلام قيمة : وكان يمكنه أن يكون بعد مرور تلك السنوات أنضج تلك 
الأفلام. كما أن تبشيره بأكتوبر بعد سنتين من تحقيق النصر بدا إدعاء ؛ وأدخله فى 
عداد أقلام المناسبات محدودة القيمة . 
تعرض فيلم (أغتية على الممر) لعلى عيد الخالق » وهى عن أصل مسرحى لعلى سالم, 
نهؤيضة الحيش الضرى عناء /11410 أ وضرك احدى وخذركةق الغزاء مداهيرة تن 
وحدات جيش العدو . ووسط المجموعة المصرية تنيت معانى الصمود والتحدى ؛ ويبرز 
المعدن الأصيل للجندى المصرى ؛ الذى فرضت عليه الهزيمة دون قتال أو مواجهة, 
وتتشكل أغنية تبشر بالمستقبل (أبكى؛ أنزف » أموت . وتعيشى يا ضحكة مصر) . 
العدث القرله ماعة السيكنا العديدة مكالفة للعيان الساقدق السنيهما اضر 
بعد النكسة , الذى يدعو الى الترفيه ويؤدى إلى تغيب وعى الجماهير . 
وقد أشار الفيلم وتنبا قبل نصر أكتوير ١17/7‏ بهذا النصر . من خلال عرضه 
لشريحة من جنود جيش مصرء بعد أن كادت الهزيمة تذهب بسمعة الجيش المصرى 
كله قيادة وجتودا. 
وقد حقق فيلما (العصفور) ليوسف شاهين ؛ عن قصة كتبها لطفى الخولى (وأبناء 
الصمت) لمحمد راضى عن قصة لمجيد طوييا أفضل مستويات تلك المجموعة من 
الأفلام ىق تنناوليما تشقن الموضوعء فكلا القيلين هازلة تافشة مسيباث النكسة 
بجدية . 
الفيلم الال كنا مَيكَانه الممنال الدافى متطفلا آيضا إل جبهة القكال: والقيلم 
الثانى كان ميدانه المجال العسكرى . ومتعرضا أيضا لحياة هؤلاء العسكريين فى 
حياتيم لانن 
وكل من الفيلمين يشير إلى أن الهزيمة كان لها مقدماتها , وأنها كانت من صنعنا 
85 
أدان فيلم (العصفور) الظروف والملابسات التى هيأت لوقوع الهزيمة » ومنها 
أسلوب القهر الذى فرضته مراكز القوى » ومصادرة حرية الرأى والفكر ‏ الاهمال 
والتفكك الادارى ؛ الشعارات الثورية دون التطبيق , كما أدان الفيلم العلاقة المشبوهة 
بين أعتى المجرمين ورجال الأمن » والعلاقات بين المستفيدين من الاتحاد الاشتراكى 
وكبار المهربين واللصوص .؛ والاتجاه إلى تخريب الاتحاد الاشتراكى من داخله . كذلك 


١ 


أدان العصفور الاعلام الذى ساهم فى صنع الخديعة الكبرى فى أحلك الأوقات, مع 
وقوع الهزيمة . 

هذا فى نفس الوقت الذى أشاد فيه الفيلم بالالتزام بقضايا الوطن ومشاكله , وبقدرة 
الشعب المصرى على استيعاب الهزيمة وتعديها , والتفافه حول عبد الناصى بعد خطاب 
التنحى ؛ رافعا شعار ضرورة التصدى ورفض الاستسلام والاستعداد للحرب . لم 
يتعرض الفيلم للهزيمة » ولم يتعرض سينمائيا للمعركة , لكنه ومن خلال تفاصيله أعلى 
من شأن (تيمات) وأدان (تيمات أخرى) تمثل ف نظره مقدمات النكسة ؛ وعوامل 
مقاومتها فى نفس الوقت . 

الفيلم الثانى هى (أيناء الصمت) عن قصة لمجيد طوبياء الذى أدان مقدمات النكسة 
أيضا, والفقر , واللاً مسئولية ؛ وكذب الإعلام . وتوجيهه . وأشاد بالقدرة على 
العتمون وتنا دفي الاتعضسا وق الواجنية العازمة كني الؤقية الذى اسان فيه 
أيضا إلى إنفصال مجتمعى الجبهة , والداخل ؛ و إلى تحمل جيل لأخطاء جيل آخر , 
وحذر من الوقوع فى خطأ تقدير حجم وقوة العدى الاسرائيلي من جديد . 

ومرة أخرى كان يمكن لهذين الفيلمين أن يكونا نبوءة العبور العظيم فى السينما 
المصرية , لى أنه قد أتيح للأول أن يعرض دون تأجيل من الرقابة » وأتيح للثانى أن يتم 
تنفيذه (كسيناريو) منذ الموافقة عليه عام ١91/١‏ من لجنة القراءة , لكن تمويله توقف 
مع الغاء القطاع العام فى السينما . لذلك ظهر الفيلم ونهايته مشاهد النصر التى كانت قد 
تحققت بالفعل ؛ وحرم بفعل التأجيل من نظرته المسبقة الى المستقبل . 

وف عام ١515‏ عرض فيلم (ظلال على الجانب الآخر) للمخرج الفلسطيني غالب 
شعث ؛ عن قصة لمحمود دياب , وكان عرضه بعد سنتين من تاريخ أنتاجه . والفيلم 
تعرض كسابقيه لتيمة الصمود والاصرار , والقدرة على العطاء » رغم أقسى الظروف . 
تلك التى تميز المصريين ؛ وتنبىء بقدرتهم على تخطى عراقيل مجتمع النكسة إلى 
مستقبل أفضل . وأن استمرارية مصر شىء غير قابل للمناقشة أو للتشكيك . كما 
تعرض الفيلم لتصوره الخاص عن مستقبل الوطن الفلسطيني . 

ف نفس السنة 111 , وعن قصة لنجيب محفوظ كتبها عام (191/5) » قدم حسين 
كمال فيلم (الحب تحت المطر) . وبه إدانة لمظاهر مجتمع ما قبل أكتوبر ؛ وما بعد 
الهريمة » ومنها شيوع روح الهزيمة بين فئات كثيرة ‏ اللا مبالاة والضياع بين الشباب, 
فقدان الققة فى وعود الحكومة : الصحافة الموجهة: تغاطى المخدرات : الفن الهابط: 
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تدهور المستوى المادى للمتعلمين : والانفص ال ما بين مجتمع الاستعداد للحرب »: 
ومجتمع الهزيمة . 

والفيلم يشيد بقيم التضحية , والفداء : وشجاعة مواجهة الذات . 

وانتهى الفيلم بلافتة تحدد أن تلك كانت البداية لنصر مرتقب هو أكتوير . هذا فى 
الوقت الذى كان فيه هذا النصر قد تحقق منذ سنتين , وآفقد ذلك الفيلم قدرا آخر من 
جديته. إلى جانب ما فقده من قبل مع سطحية تناوله للمشاهد الخاصة بالهزيمة 
العسكرية . وضرب مدن القنال » وتفاصيل المجتمع المدنى فى تلك الفترة . 

تلك كانت الأفلام الخمسة التى تعرضت لنكسة عام 159717 : وعرضت زمن 
الانتصار فيما عدا (أغنية على الممر) , الذى عرض قبل سنة وأحدة من أكتوير 191/1 . 

ويسجل لتلك المجموعة أنها لم تتخذ من موضوع (النكسة) مادة للتجارة بالفن» 
وبالتالى فلم تكن رافدا من روافد سينما التجارة بالنكسة . كما أنها لم تتخذ من أكتوبر 
مادة أيضا للتجارة » ولم تكن بالتالى ضمن مجموعة أفلام التجارة بأكتوبر. وأنها 
حاولت أن تتلمس مقدمات النكسة , وأن تتكشف جذورها فى المجتمع المصرى قبل عام 
177 ,دون أن يعتى ذلك أنها نجحت ف تلك المهمة . فقد ظلت عملية الاستكشاف 
تبحث على السطح , ولم يمتلك فيلم شجاعة الامساك بالجذور العميقة لنكسة ,١951/‏ 
خاصة فى جانيها المسكرى . 

وهكذا انقضت السنوات الأخيرة من الستينيات » تلك التى أعقبت هزيمة /1551, 
وانقضى عقد السبعينيات وحتى عام 144١‏ والسينما المصرية لم تقدم من الأقلام 
الرواتية عن النكسة , ما يوازى قيمة هذا الحدث العميق التأثير فى تاريخ مصر الحديث . 
لا كما من حيث عدد الأفلام ‏ ولا كيفا من حيث عمقها . 


وقد يكون وراء ذلك عديد من الأسباب : 


١-يجىء‏ عامل نقص الامكانيات المادية المتاحة للسينما المصرية فى مقدمة العوامل 
التى تتخذ كذريعة ‏ غير حقيقية ‏ لمحدودية الاقتراب من هذا الموضوع ؛ خاصة فى 
جاتبه العسكرى , وذلك مع وجود القطاع الخاص وحده للتصدى لهذا الانتاج فى 
غيبة القطاع العام » وغيية التمويل الواجب من الدولة . 

 "‏ قد يعكس ذلك عدم قدرة السينمائيين الحقيقية على التصدى لهذا الموضوع الشائك 
الذى يحتتاج إلى خبرة العمل السينمائى » إلى جانب كتابة سينمائية تمتلك الوعى 


الل 


السياسى والاقتصادى والاجتماعى والعسكرى .ء والثقاق ... عن كل جوانب تلك 
ألفترة . 

مع انفتاح السبعينيات الاقتصادى ء التفتت السينما إلى الجمهور الجديد الذى 
أفرزته تلك الحقبة , والذى تمين بضعف مستواه الثقافى . ولم يكن موضوع 
كالنكسة وجذورها وآثارها فى المجتمع المصرى ؛ من الموضوعات التى يمكن أن 
يتقبلها هذا الجمهور . ولم يوجد المنتج الخاص ‏ ومعظمهم من البلاد العريية - 
الذى يجازف بأمواله من أجله . خاصة إذا ما كان ذلك مرتبطا أيضا بالقدرة 
التوزيعية فى أسواق العالم العريي . وجمهورها لا يختلف كثيرا عن الجمهور 
الجديد للانفتاح فى مص . 
وبالتالى كانت الأفضلية ف الانتاج السينمائي فى السبعينيات » لما يحقق أعلى 
ايرادات: وأكبر هامش ربح . 

وقد سيق وحالت اسنان مشابية لتك الأسياب الكتلاثة السابقة ما مين السيتمًا 
وأفلام أكتوبر ء فى حقبة السبعينيات فى السينما المصرية . 

- كان وجود الرئيس جمال عبد الناصر كشخصية كاريزمية » ومع تراث الخوف 
المسبق فى المجتمع المصرى ف الستينيات ٠‏ حائلا كيرا دون السينما وموضوعات 
مشل النكسة ء يمكنها أن تمس رئيس الدولة ونظام الحكم . وقد يكون ابتعاد 
السينما المصرية فى السبعينيات عن نفس هذا الموضوع ؛ نتيجة وجود رئيس للدولة 
مشارك فى نفس تلك الهزيمة كأحد أفراد النخبة العسكرية الحاكمة فى الستيذيات : 
مما أنتج حرجا وخوفا من التعرض لذلك الموضوع - وبالتالى التعرض لرأس النظام 
الحاكم . خاصة وأن النظام كان قد بدأ يمابس اعرادات قيعي تجاه مناوئية . 

4 كانت تصريحات الرئيس السادات تتجه دائما للدعوة إلى (التفاؤل) : وعدم النظر 
الى (الوراء) ‏ وكانت أحاديثه تشير بشكل غير مباشر إلى رغبته فى البعد عن بعض 
ملفات العهد القديم . واستجابت السينما المصرية لتلك الدعوة ؛ لأنها تلتقى مع 
رغبة واتجاهات الانتاج السينمائى من جهة . ولآنها تتفق مع رغية رئيس الدولة من 
جهة أخرى , ولأنها كانت تمثل محاذير شفوية يمكن أن تستنبطها الرقابة على 
السينماء وتمثل ضوابط لقبولها العمل من عدمةه . 

1 يبدو أن نصر أكتوير المفاجىء قد أشار باغلاق باب الحديث عن النكسة فى السينما 
المصرية . واستلزم الحديث عن النصر غلق ملف الحديث عن الهزيمة . 
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كما كان الشعار المرفوع فى تلك الفترة هى السلام . خاصة مع اتفاقية كامب ديفيد 

وتطبيع العلاقات مع اسرائيل : واستلزم الحديث عن السلام إنهاء الحديث عن 

الحوت: 

وقد تفسر تلك العوامل السابقة . كلها أى بعض منها ء محدودية كم . وقدر الأفلام 
التنيساكنة القن ثنا ولب التكننة وا السنيها السدرة 3 السبعيننات. 
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الفصسسل النسائث 
الانفتاح الاتتصادى وسينما الانفتاجح 


أولا : الانفتاح الاقتصادى 


رغم أن تعبير الانفتاح » لم يدخل القساموس الاقتصادى المصرى كلفظ شائع , 
للدلالة على تغير جذرى ف توجه الدولة الاقتصادىء إلا فى مرحلة السبعينيات ‏ إلا أن 
الحديث عن الانفتاح » أى المجتمع المفتوح كان طرحه الأول ف أواخر عهد الرئيس جمال 
عبد الناصر ؛ وبعد الهزيمة » حيث أعلن عبدالناصر ف بيان ٠١‏ مارس أنه يريد مجتمعا 
مفتوحاء ليس بالمفهوم الاقتصادى » أى التوجه للاقتصاد الرأسمالى وإنما بمفهوم 
سياسى » يعنى فتح الأبواب لكنقد وللتعبير , لتمارسه القوى السياسية المختلفة . 

ثم جاء الرئيس أنور السادات ليستخدم نفس المصطلح-للتذليل على شيىء آخر 
تماما ؛ وهى تلك التغيرات الشاملة فى المجتمع المصرى , وبالذات على الصعيد 
الاقتصادى. 

وكما حدث تماما فى الستينيات «حين صدر الميثاق لتقنين القرارات الاشتراكية , التى 
سبق وأعلنت فى بداية الستينيات . أى بمعنى آخر حين جاءت النظرية التى تؤكد حتمية 
الحل الاشتراكى لاحقة على التطبيق للاجراءات الاشتراكية , فقد جاءت ورقة أكتوبر 
أيضا ف السبعينيات لاحقة على اعلان الانقتاح الاقتصادى ؛ كنهج جديد للدولة 
بالقانون رقم 57 لسنة 191/5 . لكن ورقة أكتوبر لم تتحدث عن حتمية الحل 
الرأسمالى » وعن هدم النظام القديم كال ميثاق » لكنها تحدثت عن ترشيده وتصحيحه , 
بل وأكدت استمرارية أسس النظام القديم » حيث ذكرت بالنص لقد أرجف الذين زعموا 
أننا نريد أن نلغى الميثاق ؛ أو أن نعدل عن اشتراكيتنا » .)١(‏ 





)١‏ د . أسامة الغزالى حرب . حوار يعنوان تحطيم الأساطير , أجراه د. عمرو عبد السميع , الأهرام الاقتصادى, 
+ : : م8 
العدد الصادر بتاريخ 1944/1١ /١١/‏ م. 


لول 


لكن ما تمت ممارسته بالفعل لاحقا لقانون 7 ؛ لسنة 44 » ولورقة أكتوبر , كان 
فى حقيقته مغايرا تماما اقتصاديا لوجه مجتمع الستينيات فى مصر , مما أرخ لنظام 
جديد ء كانت له آثاره الشاملة والعميقة فى المجتمع المصرى , ليس فقط اقتصادياء 
ولكن اجتماعيا ونفسيا ء بل وواكبته بذور انفتاح آخر فى المجال السياسى . وكان لتلك 
الآثار العميقة والشاملة مردودها ف المجال الفنى بوجه عام والسينمائى بوجه خاص, 
لا يتصف به فن السينما من طابع جماهيري , وثيق الصلة بتغيرات المجتمع . 

فالانفتاح وان كان فى الأساس «١‏ يشير إلى سياسة اقتصادية , فان المصريين 
يفهمون منه معانى أوسع بكثيرء إذ ترتب على تطبيق اجراءات الانقتاح تغيرات عميقة 
فى العلاقات الاجتماعية ؛ والقيم السائدة , بحيث أصبحت كلمة الانفتاح تثير فى ذهن 
المصرى العادى صورا ومواقف وعلاقات وقيماء تختلف اختلافا جذريا عما اعتاد أن 
يراه فى الخمسينيات والستينيات » (3). 

وكان وراء اعلان سياسة الانفتاح الاقتصادى فى مصر السبعينيات دوافع تعددت : 
أشار اليعض الى أنه كان نتيجة «ضغط فئات اجتماعية جديدة ظهرت ف المجتمع 
المصرىء بعد فشل عملية التحول الاشتراكى , على الرغم من أن هذه العملية هى التى 
مكنتها من تكوين ثروات مثلت قوتها الاقتصادية فيما بعد ء وأغلبها من عناصر القطاع 
العام ؛ والزرامة , والتجارة , والمقاولات . وكان تتراكم ثرواتها بسبب قصور التنظيم 
الاجتماعى » أو الاطار المؤسس للاقتصاد القومى . وبعد أن حصلت هذه الفكات على 
الحد الأدنى من القوة الاقتصادية » وساهمت فى تخريب عملية التحول الاشتراكى , 
بدأت تضغط للأخذ بالانفتاح» (9). 

«وقلص آخرون دوافع الانفتاح إلى حد تصويره وكأنه مجرد نزوة أى مزاج خاص 
لأنور السادات , أى لمجموعة حاكمة ؛ وربطه بعضهم يما تم فى أعقاب ١١‏ مايى ورغبة 
قوى غريبة فى تخريب الاقتصاد المصرى بالانفتاح » متجاهلين أسبابا موضوعية كانت 
وراءهء ومنها المشكلات التى واجهها الاقتصاد المصرى قبل ١571/‏ , والتى تفاقمت بعد 
النكسة . ذلك أن الحرب أضافت أعباء هائلة إلى الدولة وهى أعباء إزالة آثار 
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العدوان , واعادة التسليح , مما استلزم ضرورة تغذية الاقتصاد المصرى بروافد من 
رؤوس الأموال : واتاحة أكبر قدر من الاتصال بالعالم الخارجي» .)١(‏ 

أما ورقة أكتوبر التى اعلنها الرئيس السادات , فهى تشير إلى هذا المعنى الأخير 
«الذى يقوم على تقدير احتياجات الاقتصاد المصرى من ناحية ‏ وعلى الفرص المتاحة 
للتمويل الخارجي من ناحية أخرى»!('). 

كانت هناك آراء لاقتصاديين مصريين مناهضة لاجراءات تطبيق الانفتام 
الاقتصادى فى مصر ء ومنهم د. فؤّاد مرسى الذى رأى أن الانفتاح «قد أطلق الحرية 
الكاملة لرأس المال الخاص أجنبيا كان أى محليا . وتمئلت تلك الحرية فى اطلاق حرية 
رأس المال الخاص ف كل الأنشطة والمجالات الاقتصادية ؛ وفى اطلاق حرية النمو له إلى 
أعلى المراحل والمستويات . وبذلك أعيدت السيادة لرآس المال الخاص على الاقتصاد 
المصرى ؛ وفتح الطريق أمام تحجيم القطاع العام كما وكيفا . ووضعه فى خدمة رأس 
امال الخاص محليا كان أو أجنييا . 

وعلى الرغم من تعدد المجالات التى فتحت أمام رأس المال الخاصء إلا أنه تبين أن 
الأعمال التى أقبل عليها كان أهمها أعمال الاستيراد ء والمقاولة » والتوريد » والوساطة » 
والسمسرة , والتمويل وتجارة العملة , والسلع الاستهلاكية . ومجالات الاسكان وما 
سمى بالأمن الغذائى . 

ودلت التجربة العملية , أن هذه الرأسمالية المحلية ذات الطبيعة الطفيلية ؛ لا تعبا 
بتطوير الاقتصاد الوطنى , ولا باجراءات التحولات الاجتماعية الضرورية . 

كما أكدت اجراءات الانفتاح تخلى الحكومة عن عمليات التنمية : أى عن مستوليتها 
الاقتصادية الأولى . وذهبت معظم الاستثمارات الانفتاحية لمشروعات استهلاكية , 
تنتهى بانتهاء سئوات الاعفاء , لييدأ مشروع استهلاكى جديد يستفيد من حد الاعفاء 
المقرر»7). 


(١)د.‏ أسامة الغزالى : مرجع سابق . 

(؟ ) أنور السادات : ورقة أكتوير ‏ جمهورية مصر العربية , هيكة الاستعلامات , ابريل 191/4 , ص 57 

(؟)د. فؤاد مرسى : مصير القطاع العام ى مصر ء دراسة فى أخضاع رأسمالية الدولة لرأس المال المحلى 
والأجنبى, مركز البحوث العربية ؛ القاهرة , 19417 » انظر من ص ٠١‏ الى ص 7١‏ , 
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لكن مثل تلك الآراء المنامضة للانفتاح لا تنفى ظهور نماذج قليلة ومحدودة 
لمشروعات ناجحة انتاجية , قام بها القطاع الخاص ء لكنها لم تؤثر فى المجرى العام 
لجملة مشروعات الانفتام الاستهلاكية . 

فى تلك الفترة . ظهر تعبير جديد أيضا فى الحياة الاقتصادية المصرية وهى تعبير 
النشاط الطفيلي , ثم امتد هذا التعبير ليشير إلى فئة اجتماعية تمارس هذا النشاط «وميز 
هذا النشاط وتلك الفكة كونها تقدم على استغلال الغير وليس على عنصر الانتاج 
الحقيقي , وأنها ناقلة للثورة وليست خالقة لهاء ومعها تنفصم العلاقة بين الجهد 
والكسب, وتتفشى ممارسات التسلق والانتهازية والوصولية» ('). 

وإلى جانب تلك العناصر الطفيلية أو تلك الفكة ذات الممارسات الطفيلية , فى مجال 
النشاط الاقتصادى ؛ كشفت حقبة الانفتاح فى مصر عن روافد أخرى , كونت نخبة 
الانفتاح » كان منها «بقايا الرأسمالية التقليدية التى تم تحجيمها فى الخمسينيات 
والستينيات فى مصر , ثم تم استدعاؤها فى السبعينيات للمشاركة فى النشاط 
الاقتصادى , خاصة بعد انهاء الحراسات . ثم عناصر البيروقراطية التى تقلدت وظائف 
داخل جهاز الدولة والقطاع العام » وكونت ثرواتها بطرق مشروعة وغير مشروعة , وكان 
من بينها أفراد من المؤسسة العسكرية . 

واستطاعت تلك الفتات الثلاث أن تحقق فيما بينها تحالفا دعمه وحدة المصالح 
المادية » إلى جانب علاقات مصاهرة ,؛ ونسب , جمعت بين مجموعة محددة من 
العائلات ؛ وامتدت بصلاتها إلى شخص وأسرة رئيس الدولة . وكبار المسكولين فى 
الحكومة والقطاع العام ؛ وقيادات الحزب الحاكم» ('). 

وقد كان للانفتاح ‏ مع تلك الممارسات الخاطثة لتطبيقه ‏ آثاره على عملية التنمية 
وبناء الاقتصاد فى مصر , «فارتفعت الأسعان ٠‏ واختل التوازن اختلالا خطيرا بين 


)١(‏ د. ابرافيم العيسوى : فى اصلاح ما أفسده الانفتاح . كتاب الأهالى , العدد الثالث سبتمير ١144‏ , انظر ص 
إلى ص8١٠؟‏ 

)١(‏ سامية سعيد امام : من يملك مصر ؟ دراسة تحليلية للاصول الاجتماعية لنخبة الانفتاح الاقتصادى فى 
المجتمع المصرى 151/4- 158 : الطبعة الأولى , القاهرة ‏ دار المستقبل العربى , ١547‏ ؛ أنظر ص 55 : 
005 . 
-د . مصطفى كامل السيد . المجتمع والسياسة فى مصر ‏ دور جماعات المصالح ف النظام السياسى المصرى 
دار المستقبل العربى , القاهرة ١947‏ , ص لا" , 
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مستوى الأجور ومستوى المعيشة ؛ هذا فى الوقت الذى ظهر فيه نمط استهلاكى جديد 
تكاليفه باهظة » لم يقدر على محاكاته إلا الطبقات الثرية الجديدة : ولم تجد الأغلبية 
الباقية إلا البحث عن أعمال اضافية ‏ ما يستتبع ذلك من اختلال العمل الأصلى ؛ أو 
الهجرة للخارج أى اللجوء لوسائل الكسب غير المشروع ؛ أو الانسياق للشعور بالاحباط 
والعجز والهجرة من المجتمع بالعقل , الى ظل يعيش فيه بجسده .)١(‏ 

وتداخلت آثار الانفتاح الاقتصادية والاجتماعية ف المجتمع المصرى ‏ مما سيأتى 
ذكره لاحقا ‏ ومما كان له أثره على تغير نسق القيم فى المجتمع المصري , وظهور سينما 
الجمهور الجديد . 

وقد قدر أيضا لتلك الممارسات الاقتصادية : أن تمثل روافد لأحد تيارات السينما 
الهامة فى السبعينيات وهى سينما (الانفتاح) . وتطرقت الى الشاشة للمرة الأولى معانى 
الانفتاح , والفئات الطفيلية , ويقايا البرجوازية القديمة , ونمط الاستهلاك الجديد, 
والاختلال بين الأجر والعمل , ومجالات السمسرة ء وتمليك المبانى ؛ وتجارة العملة » 
والأغذية الفاسدة , والتحالفات العائلية , كما عمقت السينما مفهومها عن تخريب 
القطاع العام من داخله , والخلط بين المال العام والخاص, والعزوف عن توظيف 
الاستثمارات فى الأنشطة الانتاجية . 

ولا يعنى تطرق تلك المعانى إلى الشاشة إرتفاع درجة الوعى بها ء وبآثارها فى 
الأفلام السينمائية التى تناولتها . فقد تراوحت تلك الأفلام ‏ كعادة السينما المصرية فى 
تناولها للوقائع المصرية ‏ ما بين الوعى ؛ والتنبيه, ومحاولة الإسهام عن طريق الفن 
بدور التنوير لما يمر به المجتمع المصرى , وبين المتتاجرة وركوب موجة الرواج 
الجماهيرى لتيمات تجد استجابة من المشاهدين » فى فترة زمنية محددة . 

ولذلك فقد تراوحت الأفلام المصرية , التى تناولت الانفتاح , ما بين الأفلام الجيدة 
التى حاولت أن تقوم بمهمة التحليل , والتننيه ومحاولة الوصول إلى رؤية » والأفلام 
الرديثة » التى ساهمت ف الترويج للانفتاح الاستهلاكى غير المخطط , والتى أعلت من 
قيمة أبطالها من الانفتاحيين الجدد . 
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ثانيًا : اختلال نسق القيم فى المجتمع المصرى وأثر ذلك على معايبر النجاح 
الجماهيرى للأفلام 

لم يكن الانفتاح مجرد نهج اقتصادى لمصر السبعينيات : لكنه ومن خلال آثاره 
الاجتماعية » كان بمثابة انقلاب فى كثير من الأوضاع والمفاهيم التى كان من المتصور 
أنها استقرت فى الضمير الجمعى المصرى , ومثلت نسقا لقيمه غير قابل للتيديل , ذلك 
لأنه نتاج للتجرية المصرية منذ آلاف السنين . 

لكن الانفتاح الاقتصادى بالكيفية التى تم تطبيقه بها فى مصر ‏ وليس لمجرد كونه 
انفتاحا تمت تجريته بنجاح فى كثير من دول العالم ‏ أساء لهيكل الأجور والمرتبات , 
ولهيبة السلطة , ولثقة المصريين بالنفس . ونشأ معه مايسمى بالسلوك الطفيلى» 
وصاحيه تدهور ثقافى إنعكس ف أشكال متردية من الفنون , تلائم ذلك الجمهور 
الجديد , الذى كان نتاجا لانقلاب الأوضاع الاقتصادية , وللخلل الذى لحق بنسق القيم 
المتوارث فى المجتمع المصرى . 

وقد استطاع ذلك الجمهور الجديد بسطوته المادية , أن يزيح عناصر الطبقة 
المتوسطة , التى كانت هى المستهلك الأول للإنتاج الثقافى والفنى فى مصر, والتى 
انحدرت إلى مصاف الققراء ؛ وأن يتميز وحده بالقدرة على شراء الفن . ومن هنا كانت 
الفنون جماهيرية الطابع ( كالغناء . والمسرح , والسينما ) هى أكثر أنواع الفنون تأثرا 
يسطوة هذا الجمهور الجديد . 

وتجىء القيم فى أى مجتمع من المجتمعات » « بمثاية معابير للحكم على الظواهر 
والسلوك ؛ وتحديد أولويات الأهداف التى ينشدها مجتمع معين , وبالتالى يتوقع من 
أقراده احترامها والسعى الدائب لتحقيقها . كما تتراوح القيم فى أهميتها بحيث يمكن فى 
معظم الحالات ترتيبها تنازليا أى تصاعديا فى مجتمع معين : ولأن القيم تتواجد فى 
أنساق مترابطة , فإن لكل مجتمع قيمه التى يحكمها اتساق داخلى يساعد أفراده على 
النظرة المشتركة للأمور , وعلى حد أدنى من السلوك والاستجابة النمطية للمتبهات 
نفسها ..... ولأن نسق القيم يملك قدرًا من التغير والتبدل » فإن التركيز على نظام أى 
اخر من أنظمة القيم فى مرحلة معينة , هى نتاج المعطيات السياسية . والطبقية . 
وتوجهات النخبة الحاكمة فى تلك المرحلة » )١(‏ . من هنا ومع تغير تلك المعطيات فى 


لل ) د . سعد الدين إبراهيم : مدخل إلى فهم مصرء مصر ف ربع قرن , بيروت ٠‏ اموا ٠‏ طيعة أولى , انظر من ص 
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المجتمع المصرى فى مرحلة السبعينيات , كان ذلك التغير الذى لحق بدوره ينسق القيم . 

ذلك التعرض لنسق القيم » إنما هى تقدير لما له من أهمية انعكست ف المجال الفنى فى 
مصر السبعينيات ٠‏ ذلك « أن السيطرة القيمية تبقى ف النهاية للطبقة المسيطرة 
اقتصاديا ؛ والتى تفرض قيمها الخاصة بمختلف الوسائل التى تستخدمها , لقرض 
هذه القيم وأهمها الدولة بشتى أجهزتها الرسمية ‏ ومنها الإعلامية كما أن القيم تلعب 
دورا مزدوجا ء فهى إما أن تساعد على تطور المجتمع أى تعيق هذا التطور . ويتوقف 
ذلك على الطبقة التى تهيمن على هذه القيم » وإلى أى حد تستجيب لمصالح الجماهير , 
وتعبر بصدق عن رغباتهم وحاجاتهم الحقيقية » .)١(‏ 

وف السينما تصنع الكثير من الأفلام , الجزء الأكبر منها أفلام استهلاكية تقدم 
عادة صورة مزيفة وفير حقيقية للإنئسان المصرى على الشاشة ء وإذا ما ألقينا نظرة 
على تلك الأفلام فى السينما المصرية , لأمكننا أن نتبين عادة أنها من صنع الطبقة 
المسيطرة , « التى لاتريد أن تتنازل عن سيطرتها , لذلك لايحض انتاجها السينمائى 
على التغيير من قريب أى بعيد . وإنما هى تعمل من خلال الأفلام على الترويج للأفكار 
والأنماط التى تخدم بقاء كل شىء ف المجتمع على ماهو عليه . أى على استمسرار 
الأوضاع الاجتماعية والسياسية والاقتصادية السائدة »('). 

ومع اجراءات تطبيق الانفتاح . تسيدت اقتصاديا فكات المهنيين ؛ الذين دفعت 
الهجرة إلى بلاد النقط بالعدد الأكبر منهم . وساهم التسيب فى سوق الأسعار والأجور 
فى ارتفاع نسبة مايحصلون عليه مقابلا لخدماتهم . كما برزت أيضا إلى سطح المجتمع 
فئات السماسرة , وتجار العملة ‏ والمتاجرين بأقوات الشعب تحت ستار تحقيق الأمن 
الغذائى » والمقاولين الذين تحولوا إلى تجارة المبانى ... وهى فكات تتصف بضالة 
حصيلتها التعليمية والثقافية » وما يمكن أن تتسم به من وعى وإدراك ف استقبالها 
للأعمال الفنية . 

خلق الانفتاح هذا الواقع الاجتماعى الجديد فى مصر السبعينيات ٠‏ « وتمخضت عنه 
نتائج جمة فى مجال السلوك الاجتماعى ؛ والأوضاع السيكلوجية » إنعكست ف النهاية 


١(‏ ) زكى عبد الحميد زكى : القيم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادى فى مصر ‏ كما تعكسها نماذج من الإنتاج الفنى 
السينمائي فى السبعينيات ( دراسة فى تحليل المضمون 1537/5 14/5 ) رسالة ماجستيرء ص 797,17١‏ . 

(؟ ) سمير فريد : الإنسان المصرى على الشاشة بين الأفلام الاستهلاكية والأفلام الفنية , مجلة الهلا ؛ شهرية , 
دار الهلال ؛ نوفمير ١9/85‏ 


عن تنتق القن ويؤذاك مق خلال إغالة قرؤي اليكل لصالح عك الففات الحديرة .هيا 
خلق فى نفس الوقت واقعا جديدا أيضا فى مصر هو (الاغتراب), كشكل من أشكال 
الافسلاخ عن الجممعء والاحساين بالعذلة 1 والحجز عن الثلاوم مم التعيرات الحايةء 

وكان لهذا الاختراب قلوافترة: التى انتتطاعت السسيتما عن طريق تجمومة الإقلام 
التى تعرضت للائفتاح بالهجوم والتحذير من بعض نتائجه , أن ترصده » وتتتبع بقدر 
كبير من الوعى آثاره فى المحيط الاجتماعى المصرى . 

فنتيجة للاغتراب . نشأ نوع من العنف وجه إلى الاعتداء على بعض ممثنى السلطة 
العامة من الأشسخامن'الرسمون :كرحا الشرظة «حما فسيب فق امكفاغن هيديا 

ونتيجة للاغتراب أيضا نشات ظاهرة الهجرة والنزوح ٠‏ وجانب منها متعلق بهجرة 
اقول لذ تكمورطل له الفكات الاككر ثفافة بوالكى ل متعطع ممت الكيعانها 
دعل خطط جلعوحة لأتنية ؛ كما كزائولت الهجرة للعمل بشارج:الوطن +الههرة الوق - 
مكلك حمن ( عصل تتدير إنناكيا اجن ساي خلدق انكاناك القفيرة الاقتطارنة 
والاجتماعية المستقلة » وفقدت البلاد عناصر من أفضل ملكاتها العمالية والتكنولوجية . 
وحتى مايتعلق بالهجرات غير الماهرة » فقد أساءت إلى مجالات كثيرة ى مصرء ومنها 
قطاع البناء والتشييد على سبيل المثال . 

وم اقستطع الدوئة وقتكذت وحقى الآن تان ككنيه إلى التحتاقج الشلبية العفلياتك 
الوعيرة دؤالقى لوعت رع غيل الإنداذ سم تحاقديا الإبدابية بتكنا بسو ايفان 
الخاطى ‏ والمتملة فى تحويلات المصريين العاملين بالخارج . 

ومع غياب رب الأسرة , وتسيد الأمل والرجاء فى النزوح » وسيطرة عوامل الجذب 
المادى : ونشأة آنماط استهلاكية مدمرة مع العائدين , ومع الفئات الطفيلية الجديدة » 
فى مواجهة العجز المادى لدى الذين لم يغادروا مصر . نشأ الحل الفردى واتسم بنوع 
من الأنانية , فإما النزوح للخارج كفاية لاتدانيها أية غاية أخرى ؛ وإما الانسحاب من 
المجتسع لتجمعات خازج حدود الشرغية: خاضة مع غياب الممارسنة المقيقية 
للديمتقزاظية ب كالجماعات الإسلامية والتجفعات الشيوغية او اختيار القناعة كحلن 
ظاهرى ؛ يخفى بركانا من اليأس والقنوط والأحباط والأحساس بالعجز . كان من 
تعاكميا أن علقت عل القنطم يق المع المصرى مفاوساك تقترب مق سد الطاهرة 3 
بعض حالاتها كالاختلاس » والرشوة وزيادة مبالغها إلى حد الملايين » وبين مستويات 
عليا؛ والغش , والتزوير » وتزايد جراتم التموين وحالات الاغتصاب » وحوادث 


ا١الك‎ 


الانحراف بين بيئات لم تعرفها من قبل .. وغيرها ('). 

وكان من الطبيعى أن تصاب الحياة الثقافية أيضا بنوع من التشويه , وتحول الفن 
فى قطاع كبير منه إلى سلعة لاخدمة . وتسيد ذوق أصحاب القوة الشرائية المكتسبة بلا 
فول جع مق تتتسيت اجورقه ل لجهد بذلروى] تصني جر العقانة إل باكر 
النفط العربية ‏ وارتفاع قيمة الأراضى والعقارات » ورواج قطاع الشقق المفروشة وما 
إلى ذلك . 

أما الطبقة المتدوسطة التى تصدرت الحياة الثقافية انتاجاء واستقبالا فى المجتمع 
المصرى حتى بداية السبعينيات , فقد تراجعت من خلال قرارات وسياسات نظام 
الحكم الاقتصادية والاجتماعية . 

« ولأن أحد تعريفات غلم السياسة أنه علم توزيعى . يدرس كيفية توزيع الموارد 
النادرة بين المواطنين وماهى انحيازاته الاجتماعية , ولآن الواقع المصرى بالتحديد يشير 
إلى أن السلطة تلعب دورا تاريخيا بارزا دائما ء فى نشأة الطبقات الاجتماعية وحمايتها ء 
فلم تكن الطبقة المتوسطة هى التى إنحاز لها نظام الحكم فى السبعينيات ؛ لكنه إنحاز 
لطبقة الانفتاحيين الجدد »(') . وكان لتلك الأوضاع آثارها السيئة : ذلك أن التاريخ 





)١(‏ عبد الخالق فاروق حسن : الأثار الاجتماعية للانفتاح الاقتصادى ‏ مجلة شئون عربية ؛ عدد نوفمبر 
01 ,انظر من ص ٠١7‏ إلى ص ١7٠‏ 
- د . إبراهيم العيسوى : مرجع سابق انظر من ص 51 إلى ص 4 ؟ , 
- سيد عبد اللطيف احمد : تطور القيم والأساليب الثقافية المرتبطة بالجماعات الطبقية مجلد التدرج 
الاجتماعى ‏ المركز القومى للبحوث الاجتماعية والجنائية , المسح الاجتماعى الشامل للمجتمع المصرى 
1580-7 ءانظر من ص ١7؛‏ إلى 47 ؛ » ومن ص 7517 إلى ص 304 , 
-د . نادية حليم : الهجرة ؛ مجلد السكان , المركز القومى البحوث الاجتماعية والجنائية ؛ المسح الاجتماعى 
الشامل للمجتمع المصرى ١580-١551‏ , أنظر من ص ١71١‏ إلى 150 . 
-د . ثادر فرجانى : سعيا وراء الرزق ؛ دراسة ميدانية عن هجرة المصريين للعمل ف الأقطار العربية ؛ مركن 
دراسات الوحدة العربية » بيروت ؛ مارس 88 ؛ طبعة أولى ؛ اتظر من ص ١5‏ إلى ص 15١‏ . 
(؟ ) د . على الدين هلال : المشكلة السياسية فى مصر والتحول إلى تعد الاحزاب , تجربة الديموقراطية فى مصر , 
مكتبة نهضة الشرق ؛ جامعة القاهرة : طبعة ثالثة , 191/5 , ص "3 . 
-د . جمال مجدى حسين : البناء الطبقى فى مصر 19655 : 117٠١‏ ؛ دار الثقاقة للطباعة ولنشر ء القاهرة , 
ص١5‏ . 
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القترى: عو اشسخ غيل عداود اه :أ الطيفة المتوشئيلة كافدت داقن كدر وعنا نينا دن 
سائر الطبقات , وأن أصحايها عادة مايحملون هم تعليم أبنائهم ورفع مستواهم , 
مقارنة بالطبقتين العليا والدنيا . وتبقى الطبقة المتوسطة أيضا هى البوتقة التى تتجمع 
عندها قيم المجتمع الأصيلة : دون تنازل أى تهاون تفرضه ظروف الحياة لدى الطبقتين 
الآخريين . 

وف عصر اليترول شهدت تلك الطبقة تدهورا وضياعا . وأصيبت قطاعات كبيرة 
متها بالاحياط فى امكانيات تحقيق اناترها وتطلعاتها ق المستفقيل: خاصة الاستماعة 
الأيجابية 

وقد ساهم تدهور مستوى التعليم : وتدهور المستوى الثقافى والعقلى العام الذى 
ساعدت عليه وسائل الاتصال الجماهيرية ‏ وخاصة التليفزيون على تقهقر الموظف 
الحكومى - عماد الطبقة المتوسطة ‏ وأسرته إلى مرتبة أدنى اجتماعيا » وإلى تحول 
شعوره إلى الاحساس بالتعاسة » وإلى خروجه القهرى من دائرة استهلاك المواد 
الثقافية. 

وهكذا كناو الانققاع فى ع لبن مدر كلا مرك اقكمناورة لفطل ,يل هع كلناهرة 
تحول مجتمعى شامل » بكل أبعادها وآثارها ؛ فيما يتعلق بالقوى الاجتماعية , وبنسق 
القيم فى المجتمع , بل وبالشخصية القومية ذاتها . ومعه تبدلت معايير الصواب والخطاء 
والمسموح والممنوع , والمقبول والمرفوض » .)١(‏ 

فأين كانت السينما من هذا التحول المجتمعى ؛ وأين كانت من هذا الانفتاح الذى 
أنجب جمهورها الحديد؟ هَذا ماستشاول الإجاية عنه. 


ثالث : سينما الجمهور الجديد فى مواجهة سينما التنبيه والوعى 
مثل تيار سينما الانقتاح , أحد أهم تيارات سينما السبعينيات فى مصر , وذلك إلى 
جانب تيارى سينما مراكز القوى : وسينما أكتوير. 


, 1986 سعد زهران . فى أصول السياسة المصرية . مقال تحليى نقدى ف التاريخ السياسى . دار المستقبل,‎ )١( 
, ١١75 طبعة أولى . ص 85 و ص‎ 

-د . اكرام بدن الدين . الثقافة السياسية , النظام السياسى المصرى وتحديات الشانينيات 57 2,1915150 
مكتبة نهضة الشرق . جامعة القاهرة ؛ طبعة ثانية , 197 , ص ١11‏ . 
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معاصرة, وأكثرها اقترايًا من نبض اللحظة ومعاناة الواقع . فإذا كانت سينما مراكز 
القوى » تنصب على تناول ممارسات الماضى فى مصر ء. وخاصة ممارسات فترة 
الستينيات السياسية والاقتصادية . وإذا مانحت سينما أكتوير إلى التقديم لحرب 
١91‏ بتناول مقابلها أيضاء بمعنى سنوات ماقبل النكسة ومابعدها كمقدمة للنصر, 
إلا أن مجال سينما الانفتاح كان هو الحاضر , حاضر مصر السبعينيات بممارساته 
الاقتصادية والاجتماعية ‏ وليست السياسية ‏ وان انعكست بشكل أى بآخر فى تلك 
الأفلام ‏ وبالتالى » فقد امتلكت شجاعة مواجهة سياسة الانفتاح وآشارها فى المجتمع 
المصرى , ف عهد صاحب هذه السياسة الرئيس أنور السادات . 

تلك الشجاعة إنما تنسب فقط للجانب الجاد الواعى من تيار سينما الانفتاح , الذى 
تناول ممارساته بالنقد والتحليل ومحاولة اشارة الوعى ء والتنبيه لسوءٍ التطبيق 
والعاقبة . لكنها لاتتعلق على الاطلاق بذلك الجانب الآخر من تيار سينما الانفتاح : وهو 
المتاجرة عن طريق السينما بالأزمات المصرية , والمستغل لرواج ( تيمات ) أثبت تناولها 
قدرته على اجتذاب جمهور , وتحقيق أرباح » وكان طريقها تكريس الأمر الواقع 
والاعلاء من شأن نماذجه . 

كما أنه وإن كانت سنوات السبعينيات , قد شهدت مولد تيار الانفتاح فى السينما 
المصرية: إلا أنه يمكن أن نسجل أن أصحاب الجناح الأول منه ‏ سينما الوعى والتنبيه- 
كانوا أسبق فى الظهور على الساحة السينمائية . وظهرت أفلام مهاجمة الانفتاح فيما 
يقرب من منتصف السبعينيات , بينما تأجل ظهور الجناح الثانى ‏ سينما الجمهور 
الجديد إلى مايقرب أيضا من نهاية السبعينيات. فيما يؤكد وعى الجناح الأول الذى 
سارع بالتحذير والتنبيه , وانتهازية استفلال الجناح الثانى » الذى سعى إلى تناول 
موضوع له جاذبيته . بصرف النظر عن كيفية هذا التناول الذى اتسم بالتجارية . 

وقد استمر وجود أفلام الانفتاح فى سينما الثمانينيات . خاصة ف النصف الأول 
منها . كرجع الصدى لأحداث السبعينيات من ناحية . ولاستمرار ممارسات الانفتاح 
وآثاره فى المجتمع المصرى فى تلك الحقبة وحتى الآن , تلك الآثار التى حفرت وجودها 
اقتصادياء وتعمقت جذورها اجتماعيا . 

وف الثمانينيات . تأكدت أيضا الغلبة للجمهور الجديد كمستقبل للأفلام 
السينمائية . خاصة مع انتشار أجهزة الفيديو , واستمرار تراجع دور العرض 


7و1 


الستباقي ف حعبر: ركان 37اد اق كناك اسلا جنات السو التسوية من سينا 
الانفتاح . 

ويمكن أن نضيف إلى هذا العامل الأخير , عاملا فى غاية الأفمية وهى ذلك المتعلق 
بالموزع الأجنبى العربى بالتحديد ‏ للأفلام المصرية , والذى ينتج الجانب الأكبر من 
الفن السينمائى فى مصر ‏ من خلال شروطه وهيمنته على الأسواق العربية , المستورد 
الأساسى للفيلم المصرى » وهى شروط فى غير صالع الفن السينمائى أو صالح الثقافة 
الرفيعة المستوى ‏ كما سيتم التعرض لذلك بالتفصيل عند تناول سينما الجمهور 
الجديد. 

وهناك ملاحظة ء وهى أنه عند تناولنا لتيار سينما الانفتاح فى السينما المصرية فى 
السبعينيات : سينقسم ذلك إلى قسمين لكل منهما أسباب للوجود والاستمرار ‏ كما 
سبق التعرض لذلك التقسيم : وهما : 

. سينما الوعى والتنبيه‎ ١ 

"هديق الجمهون الجدين: 

كما أن هنا تقسيما آخر سيلحق بذلك التقسيم الأول . ذلك أننا نرى أن سينما 
الانفتاح ؛ ليست هى فقط تلك الشى تناولت الانفتاح كموضوع لها لكن لها مدلولا 
أوسع ؛ يرتبط بنوعية توجه تلك السينما للجمهور . فهناك سينما قاومت الانفتاح وكان 
الانفتاح هو موضوعها . وسينما أخرى لم تتناول الانفتاح , لكنها ى نفس الوقت لم 
تتوجه إلى جمهوره الجديد ؛ بل أصرت على تقديم نماذج جيدة للأفلام السينمائية تثير 
أيضا نوعا من الوعى والتنبيه ‏ وإن كان فى غير اتجاه موضوع الانفتاح . 

كما أن أفلام الانفتاح ؛ فى جانب تكريس اجراءاته والاشادة بنماذجه الجديدة ‏ أى 
تلك الأفلام التى شايعت الانفتاح بآثاره المدمرة , كان لها امتداد آخر خارج موضوع 
الانفتاح , بمعنى امتداد عن طريق أفلام رديئة المستوى ؛ غازلت جمهور الانفتاح دون 
أن تتطرق للانفتاح نفسه ء لكنها ومن خلال استغلال المزاج النفسى ؛ وتردى المستوى 
الثقافى لفئة المشاهدين الجديد ف الداخل والخارج » قدمت أفلاما هابطة القيمة تحوى 
كثيراً من المحظورات ‏ خاصة الأخلاقية ‏ القديمة ‏ وقدمت العنق » والدم ؛ والمخدرات : 
والجنس » ... بلا أى تقدير حقيقى لخطورة ذلك التقديم الساذج والمشوق » فى نفس 
الوقت. 

ولذلك فإن التفسيم الثانى ‏ والملحق بالأول ‏ فى سينما الانفتاح سيكون : 


ليل 


١‏ - سينما التنبيه والوعى : وهى تحوى سينما مقاومة الانفتاح , والنماذج الجيدة 
من انتاج الفترة . 

؟ ‏ سيئما الجمهور الجديد : وهسى تشمل سينما مشايعة الانفتاح ؛ والنماذج 
السينمائية الرديثة من إنتاج نفس الفترة أيضًا . 
على أن تتم التفرقة بين النوعيات المختلفة من تلك الأفلام , عند التعرض لها 

بالتفصيل. 


سينما الوعى والتنسيه 
(1) سينما مقاومة الانفتاح: 

تراوح المستوى الففى لأفلام مقاومة الإنقتاح » بين الأفلام الجيدة 5 والأفلام 
محدودة القيمة والمستوى ء لكنه يسجل لها جميعا أتها تصدت لتلك الممارسات » فى 
الحياة الاقتصادية والاجتماعية المصرية وأرادت أن تسهم مع أصوات أخرى 2 الحياة 
المصرية فى مهمة التحذير من الانحرافات التى تتم باسم الانفتاح » ومن تسيد الفئات 
الطفيلية التسى طفت معه فوق سطح السلم الاجتماعى . وبالتالى أرادت أن تسهم فى 
تطوير وتعديل نمط التنمية فى مصر . من خلال تلك الأنماط الفيلمية . 

« فقد أثيتت دراسات حول السينما ‏ كظاهرة اجتماعية ‏ فى كثير من بلدان العالم , 
أقمة الدوى الى خلكية الحروقن السيتداكية'ى إخداك رات جوهرية فق اسان الثن 
الثقافية والاجتماعية والسياسية ؛ وألتى تؤدى إلى إحداث تأثيرات عظيمة فى تطوير أو 
أعاقة التنمية الاجتماعية والاقتصادية فى هذه الدول ؛ ومازالت المكتبة العربية تفتقد إلى 
تلك النوعية من الدراسات . 


كما آثبتت تلك الدراسات أن السينما من الوساثل الهامة التى تؤثر على جوائب 
الوعى الاجتماعى , والأيديولوجيا , والقيم , والمعايير , والأساليب السلوكية من خلال 
المادة التى تقدمهاء ومن خلال مضامينها . كما تؤثر على تشكيل الإدراك والوعى لدى 
الأفراد واتجاهاتهم , نحو القضايا السياسية والاجتماعية الأساسية ف المجتمع . 
وجدير بالذكر أنه كلما كان الإنتاج السينمائى يعبر أو يعكس واقعا اجتماعياء كلما كان 
أكثر فعالية وتأثيرا فى الجمهور السينمائى» .)١(‏ 


(1١)د.‏ أحمد حجازى_الإنسان المصرى والتبعية الثقافية . الإنسان المميرى على الشاشة يحوث ومناقشات 


حلقة البحوث التى نظمها المجلس الأعلى للثقافة ( لجنة السينما ) بالقاعة الكبرى للأمانة العامة لجامعة 
الدول العربية , الهيئة المصرية العامة للكتاب , 1585 , ص 1١١١:١٠١8‏ 


1١47 


من هنا كانت أهمية أفلام ( سينما مقاومة الإنفتاح ) ؛ التى تصدت لأنماط وقيم 

أبرت قسادها , نشأت مع الإنفتاح أو نمت معه؛ أى بفعل ظروف مصاحبة أخرى , 

ربما كان لها جذور ف الزمن الماضى . لكنها فى الحالتين شكلت نوعا من الإنهيان أو 

الانحراف عن نسق القيم المصرى المتوارث . كان أهمها من استعراضنا لمحتوى تلك 

الأفلام الآتى : 

شيوع وغلبة القيم الاستهلاكية . 

انتشار قيم الفساد والرشوة واستغلال النفوذ. 

انهيار القيم المتصلة بالعلم والثقافة وطغيان قيم المادة . 

تراجع قيقة العمل المنص”: 

د اكهنان مختوى 7 العلاقات الاحتنافية وخاضنة الآسرية عنها: 

غلبة التمسك بالدين كشكل ظاهرى دون مضمون حقيقى موازى له . 

الانهيارات الأخلاقية تحت وطأة مشاكل الانفتاح المختلفة . 

-قزاجع قيمة تبك االصبرى بوطة الالح امل الوجرة الؤعكةالبلاد التفط: 

- انتشار وشيوع قيم الفن الهابط . 

وبلاحظ أنه بالنسية لتلك الأفلام : 

١‏ أنها قد تعرضت للإنفتاح كمادة أساسية ؛ أو تيمة رئيسية استوعبت ما عداها ف 
الفيلم : آى كثيمة فرميه إى جائب تيمات اخرى ..وذلك معناه أن ذلك الأفنلام قد 
تناولت الإنفتاح بشكل مباشر أى بشكل ضمنى . 

؟ - أنه من خلال إدانة تلك الأفلام لقيم فاسدة , نشات مع الإنفتاح فان تلك الإدانة قد 
إنصرفت أيضا وبشكل عام إلى أشكال الفساد والإنحراف والانتهازية » بمعنى أن 
طك الأفلاع اكت ره احتباع هنه إتهياز القيمء اياكان تصدرهكا وان 
تصدرها الإنفتاح . 

" - قدمت بعض تلك الأفلام حلولا فى نهايتها , تعبر ى مجملها عن الاحباط ؛ وحالة 
اللاامل ف توخى اصلاح الحال عن طريق السلطة أو نظام الحكم , ولذلك فقد 
اقترنت تلك النهايات بالحلول الفردية , والعنف , وأحيانا القتكل » أى على الأقل 
الإننسحاب من المجتمع بالرحيل إلى الخارج , أى التقوقع إلى الداخل , مع ما يحمله 
ذلك من إشارة واضحة أيضا إلى احتمالات الانفجار القادم فى المستقبل والتحذير 


منه . 


يل 


وتعتبر تلك النهايات التحذيرية ‏ التى نبهت إليها تلك الأفلام فى السبعينيات من 
أخطر ما أشارث إليه : ذلك أن سنوات الثمانينيات اللاحقة قد أثبتت اتجاه المجتمع - 
وليس مجرد الأفلام إلى الأخذ بتلك الحلول . 

وتحوى تلك المجموعة من الأفلام ثلاثة عشر فيلما . وقد تم عرضها ف الفترة ما بين 
عام ١1581 3 ١151/5‏ وذلك يعنى أن الفيلم الأول فى تلك القائمة قد تم إنتاجه بعد 
اعلان سياسة الانفتاح بحوالى سنة واحدة ء وهى تاريخ مبكر وسريع لإستجابة 
السينماء وهى فيلم : على من نطلق الرصاص . 

ومن بين تلك القيم المرفوضة التى سبق الإشارة إليها فى الصفحات السابقة ؛ والتى 
أفرزها مناخ الإنفتاح الاقتصادى ء كان تركيز كل فيلم على احداها أى بعضها : 
- ققد أدان فيلم ( على من نطلق الرصاص ) الرشوة والفساد ء واستغلال النفوذ 


واحباط الشرفاء . 
كما أدان فيلم ( المذنيون ) أيضا انتشار الفساد والإنحراف الأخلاقى وسيطرة قيم 
المادة . 


- وأشار فيلم ( شقة فى وسط البلد ) إلى أزمة الاسكان وآثارها الاجتماعية المدمرة, 
خاصة بالنسبة لفئة الشباب » وما ينتج عنها من احباط وانتهاك لخصوصية 
الإنسان ؛ وافتقاد الأمل فى المستقبل , والاستقرار . وتكوين أسرة وما يدفع أيضا إلى 
الإنحراف والقساد . 

- وتناول فيلم ( شيلنى وأشيلك ) اتتشار العمولات والرشوة ؛ واستفلال النفوذ , 
وانهيار العلاقات العائلية . 

- وف ( رحلة داخل امرأة ) كانت الإدانة لنماذج الإنفتاح من اليمين واليسار ء وتراجع 
كيمة العبل المنضع اق موانينهة الاكرام ين المشروع؛ 

وف ( الأقمر ) تعرض الفيلم لتراجع القيم الأصيلة , وطغيان القيم الفاسدة . 

أما فيلم ( المحفظة معايا) فكانت إدانته لسرقة امال العام ؛ والفساد والهبوط 
الأخلاقى : وتورط الكبار . 

- وأشار فيلم ( انتبهوا أيها السادة ) إلى الخلل القائم فى سلم القيم ؛ وانهيار القيم 
المتصلة بالعلم والثقافة وطغيان قيم المادة» إلى جانب تراجع قيمة العمل المنتج . 

( ولا يزال التحقيق مستمرًا ) الذى أدان شيوع وغلبة القيم الاستهلاكية, 
وإكتساحها لقيم الشرف والأمانة , وانهيار محتوى العلاقات الاجتماعية . 


أما فيلم ( الحب وحده لا يكفى ) فقد أشار إلى انهيار القيم المتصلة بالعلم والثقافة 
والأخلاق أيضا ء أمام طفيان قيم المادة » وإن انتصر لقيمة العمل اليدوى ف النهاية . 

- وف ( أهل القمة ) إشارة واضحة إلى انقلاب الأوضاع الاجتماعية , واعتلاء الطبقات 
الطفيلية قمة الهرم الاجتماعى , مع انتشار الرشوة والفساد والحاح المطالب 


الاستهلاكية . 
- وف فيلم ( أمهات ف المنفى ) ؛ تعرض الفيلم لطغيان قيم المادة , وانهيار محتوى 
العلاقات الأسرية . 


- أما فيلم ( وقيدت ضد مجهول ) آخر تلك القائمة , فقد أشار أيضا إلى طغيان قيم 

المادة على ما عداها . وانتشار الفساد والرشوة . 

ولنعود مرة أخرى إلى تناول الأفلام بشىء من التفصيل , ونبدأ بفيلم ( على من 
نطلق الرصاص ) للمخرج كمال الشيخ ؛ الذى يسجل له سبق البدأ بالتنبيه لمخاطر 
انتشار ممارسات خطيرة على نطاق واسع » والتحذير فى نفس الوقت من الوصول إلى 
طريق مسدود ء لا يجدى معه مع غياب القانون المنصف , سوى اللجوء إلى الحل 
الفردى » الذى يتصف عادة باتباع العنف ويصل إلى حد القتل . 

أشار الفيلم إلى تخريب القطاع العام من داخله » ومن خلال قياداته أحيانا ‏ ومنهم 
عسكريون تناوبوا المناصب ف الأماكن الهامة فى الستينيات . كما أشار إلى اتخاد مسحة 
التدين والصلاح ستارا للفسادء والرشوة ؛ والقتل . وأشار إلى ظاهرة استفحلت فى 
السبعينيات وهى الغش ف مواد المبانى وسقوطها على رؤوس الأبرياء , ثم إلصاق التهم 
بالشرفاء الذين يرفضون الرشوة والعمولات . كما أدان الفيلم أيضا بدأ انتشار الميول 
الاستهلاكية : وارتفاع الأسعار المبالغ فيه فيما يتعلق بالاحتياجات الأساسية للمواطن , 
مما يشجع على الانحراف » والتخلى عن قيم الشرف من جانب المواطنين . 

الفيلم على غير عادة السينما المصرية التى سادت ف الستينيات , وامتدت حتى أوائل 
السبعينيات ؛ تناول الحياة المصرية المعاصرة بجرأة وشجاعة , ولم يلجأ إلى الطريق غير 

المباشر , أى الرمز كى يتلاق الاصطدام مع السلطة . 

وكما فتح فيلم ( على من نطلق الرصاص ؟ ) باب مهاجمة الانفتاح فى السينما 
المصرية ؛ وياب العنف أيضاء أو بمعنى أكثر دقة باب التحذير من العنف القادم ؛ فقد 
استطاع فيلم (انتبهوا أيها السادة ) بعد خمس سنوات من الفيلم الأول » وبعد إتضاح 
اثار سياسة الانفتاح خاصة الاجتماعية فى المجتمع المصرى عبر تلك السنوات أى عام 


كما 


٠‏ إستطاع أن يتناول بوعى هذا الانقلاب والتغيير فى نسق القيم للمجتمسع 
المصرى. وكان أيضا من أفلام التحذير والتنبيه لخطورة المساس بهذا التسق لصالح 
غلبة القيم المادية , والميول الاستهلاكية » وتراجع قيم الثقافة , وقيم التعليم لصالح 
تردى المستوى التعليمى والثقافق لفثات طفيلية أبرزها الانفتاح . ومنحها من الدخل 
المادى ما لا يتساوى على الاطلاق مع ما تقدمه من جهد أى عمل » وخاصة مع تردى 
الأوضاع المادية لفئات الموظفين , وغيرهم من أقراد الطبقة المتوسطة . 

أشار الفيلم إلى أوضاع شاذة ومقلوبة أصبح المجتمع يعانى منها ؛ مثل الناشر الذى 
يقدم لأستاذالجامعة الفرصة النادرة لحل مشكلته المادية بترجمة الكتب الجنسية 
الرخيصة بمبالغ طائلة , أشار إلى الفن الهابط لشارع الهرم , و إلى المدارس الخاصة 
التى تحولت إلى مشاريع تجارية , إلى تكاليف إيجاد مسكن التى يعجز عنها الناس , 
وإلى رداء التدين الذى يخفى فسادا مستتراء كما أشار إلى سيادة العملات الأجنبية فى 
السوق المصرى , وتدهور قيمة العملة المحلية » وإلى اظلام مستقبل التعليم الجامعى 
مع سوء أحوال خريجيه ؛ و إلى اغراق السوق بالواردات الأجنبية على حساب الصناعة 
المصرية . أدان الفيلم أيضًا الانحراف الأخلاقى الذى وصل مداه بتشجيع الأم وهى 
الرمز المصرى المتعارف عليه للسمو والمبادى ‏ تشجيعها لابنتها كى تندفع فى طريق 
رجل متزوج ؛ ويعمل زبالا فى نفس الوقت ٠‏ من أجل النقود فقط والرغبة فى الاثراء . 

أشار الفيلم أيضًا إلى خطورة انهيار قصص الحب تحت وطأة العو ز المادى » وإلى 
خطورة الدعوة المفتوحة للمصريين للهجرة للعمل بالدول العربية » والتخلى عن الوطن فى 
سبيل حل المشاكل الفردية , وإلى تسخير القانون لخدمة المهنيين ورجال الأعمال» عن 
طريق استخدامهم لرجاله الذين يعانون من الفقر . 

الفيلم الذى أخرجه محمد عبد العزين, هى صرخة تحذير أيضا لمجتمع يسير فى غير 
الطريق السليم , إلى مستقبل مختل القيم والمعايير والأخلاق . 

وف عام ١5175‏ قدم سعيد مرزوق فيلمه ( المذنبون ) عن نص سينمائى كتبه 
نجيب محفوظ . ومن اسم الفيلم ومحتواه نتعرف على مجموعة من الأفراد مقبوض 
عليهم رهن التحقيق فى مقتل ممثلة . لكنهم ف النهاية وبعد انتهاء اجراءات التحقيق , 
يتبين أنهم مذنبون فى حق الوطن أى فى حق مصرء بعدما تكالبوا كل بطريقته للنيل 
منها. وأفرزتهم فى نفس الوقت ظروف مجتمع استشرى فيه فساد فى قطاعاته التى 
يجب أن تكون بمنأى عنه . ومع الانبهار بالميول الاستهلاكية ؛ والتكالب على 


١م‎ 


المادة » والعمل على تضخعها أيا كانت الوسيلة لذلك ؛ كان لهؤلاء مكانة وموقع ف 
المجتمع. 

هؤلاء المذنيون كانوا ناظر مدرسة مقهورًا ماديا ء يسرق الامتحانات ليبيعها ؛ ومدير 
مجمع استهلاكى يبيع بضائع المجمع لتجار القطاع الخاص ؛ ويدعى التدين والصلاح, 
لص خزائن يسرق خزينة شركة بالاتفاق ممع رئيس مجلس ادارتهاء طبيب أمراض 
نساء يجرى عمليات اجهاض ؛ موظفًا كبيرا يخون صديقه مع زوجته فى منزله. طالية 
فقيرة تستسام لاغتصاب منتج سينمائى لبنانى لها ء وعاطلاٌ يرقب خطيبته الممثلة 
وعلاقاتها مع آخبرين : ومنهم مسثول كبير فى الدولة , لتقيم حفلاتها الماجنة تحت 
حمايته , 


الككاز الفوللع ان يعو الغائل نو سرح فويثة لاتغاءات كانهو اقوزة يلولين: 
والققيلة نتاجًا لموجه الفن الهابط ء القاكم على العلاقات العامة ق مجتمع السبغينيات. 

وفاغام 5107 قر الشرع مكمه فاخي فيلقة (سن بق ونع ابل ). سيد نارق 
الآثار النفسية والاجتماعية والأخلاقية السيئة : من جراء أزمة الاسكان الذى ساهم 
الانفتاح فى تفاقمها فق السبعينيات . كما آدان انهيار الأمل فى المستقبلء وفقدان القدرة 
على التفكير فى الغد, مع تردى الأوضاع المادية للشباب » وما يترتب على ذلك من قتل 
القدرة على الإيدام » وانتهاك خصوصية الإنسان ‏ والانسياق إلى الانحراف ء والتمسك 
بأمل الهروب أوالهجرة للعمل بالخارج . 


كما أشار الفيلم إلى ظهور واستشراء فئات جديدة . أثرت من جراء الانفتاح » ومن 
خلال أزماته التى سببها ومنها أزمة الإسكان . كذلك إلى انهيار قصص الحب والارتباط 
والزواج » فيظل الخلل الذى لحق بالسلم الاجتماعى » والذى قلب موازين الصواب 
والخطأء مع تراجع قيم التعليم والثقافة لصالح أصحاب المهن . 

وق عام ١9178‏ قدم أشرف فهمى فيلم ( رحلة داخل امرأة ) عن قصة لصبرى 
موسنى ء والفيلم يتعرض لنموذجين أفرزتهما حقبة السبعينيات ‏ الأول وطنى قديم, 
انجرف مع الانفتاح فى عمليات مشبوهة وتجارة للأغذية الفاسدة, وتهالفات غير 
مشروعة مع آخرين ء ومنهم رجال ف السلطة . ونسى تاريخه » وكفاحه ء وسجنه من 
أجل المبادي ؛ عندما أصبح شعار المجتمع هو المادة والتراء . والنموذج الآخر أحد الذين 
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أممتهم الثورة » ثم استعادوا أموالهم ( باجراءات رد الحراسات ) )١(‏ . وف ظل المجتمع 
الجديد أيضا نسى مبادثه عن الحق والعدل وبدأ يفكر ف المشاريع الاستثمارية , 
والاستهلاكية ذات العائد المربح » حتى وإن كانت على حساب قهر الفقراء . 

والفيلم من خلال النموذجين اللذين تضخما خلال حقبة الانفتاح . يدينهما معا. 
كما يدين سوء الأداء الحكومى والادارى . وتخبط السياسات ؛ والصفقات المشبوهة, 
والتحالف بين رموز الانفتاح الجدد , وممثلى الحكومة . حتى ولو كان الضمان 
لمصالحهم المشتركة هو المصاهرة , كما يدين الفيلم الشعارات الزائفة دون التطبيق, 
والتهرب من التجنيد مع حالة اللا أمل : وتردى المستوى الأخلاقى والسلوكى ‏ واعلاء 
قيم الشطارة والفهلوة على حساب الصدق والأمانة . ويشير إلى أن تلك النماذج 
مرفوضة ء ولا أمل معها فى مستقبل مضىئ لمصر . 

لمح الفيلم إلى وقوع أحداثه عام 1977 , لكن ما كشف عنه بعد ذلك من نماذج 
وممارسات.» لا تتأتى إلا بعد تطبيق سياسة الانفتاح . 

وعن قصة لاسماعيل ولى الدين نشرها عام ( 111/1 ) أخرج هشام أبى النصر فيلمه 
( الأقمر ) عام 151 م. 

أشاد الفيلم بقيم الكفاح ؛ والصلابة , والأمانة » والتمسك بالأصالة . فى نفس الوقت 
الذى أدان فيه تراجع القيم الموروثة : والأصالة المصرية , والأخلاق . تحت وطأة اجتياح 
المادة فى مجتمع السبعينيات لما عاداها . ومع إغراء المماررسات الاستهلاكية والسلع 
المستوردة , والعمل فى بلاد النفط » وتحت وطأة انتشار المخدرات والاتجار فى الممنوع. 

أدان الفيلم السرقة , والأنانية , والخيانة, والخلاعة , واللجوء إلى الجريمة 
والاستسلام للفشل . كما أدان انهيار العلاقات العائلية حتى فى الأوساط الشعبية , 
تحت وطأة البحث عن تنمية الأموال ؛ ولى كان الثمن هو التضحية بالأبناء من حيث 
تنشثتهم والمحافظة عليهم . 


١(‏ ) قرر الرئيس السادات تصفية الحراسات بقرار صدر يوم 9؟ / 117١ / ١١‏ عن جريدة الأهرام فى نفس 
اليوم. 
كتب الركيس السادات : لقد أصدرت قرار تصفية الحراسات فى ديسمبر 1637١‏ وق تلك المرحلة المتقدمة 
من الحكم وذلك تحقيقا لآمال الشعب الذى استقبل القرار بحماس شديد من جميع طوائفه حتى تلك التى 
لم تستفد من القرار . 


أنور الساداث : البحث عن الذات: قصة حياتى ؛ المكتب المصرى الحديث ‏ القاهرة ؛ أبريل ١91/4‏ .ص 7817. 
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وق عا 148 قدع اشرق فهمى فيلم ( ولاايزال التحقيق مُستمرا ) : متعرضنا فيه 
أيضا لغلبة المادة وسيطرتها على مجتمع الانفتاح ‏ الأمر الذى أدى إلى ظهور قيم 
اخلاقية كترديّة اضائت الأسرة االضزيةاق الصميم : ووضلك لأسمى أقرادها وهئ الأم, 
التى من فرط انبهارها وسعيها الدائب نحو الشراء , تدفع بابنتها المتتزوجة إلى عشيق 
انفتاحى قادر ماديا ء فى مواجهة زوج يعمل مدرسا ء وتميز بالنزاهة التى دفعته لرفض 
الدروس الخصوصية . باعتبارها فى رأيه نوعا من اللصوصية وسرقة حق التعليم من 
التللاف لشالع غاء الدرسق. 

تعرض الفيلم لظاهرة الدروس الخصوصية بديلا عن دور المدرسة ؛ وعن الأمل 
الشررى الجديه اليش كارن حدوه الوظن: اق آمل العملةوالاكار لوول التفطنه وميه 
تققد مص جانيا كبيراامين قونها العاملة كنا آدان العدليات الشبوضة الى ثكم كحت 
غطاء الاستيراد والتصدير ء وفى ظل قوانينه التى سنها الانفتاح : والمبالفة فى فخامة 
المظهر الخارجى لكاتب رجال الأعمال ‏ والتى تخفى تحايلات عدة على القانون . 

تعرض الفيلم ( لا يزال التحقيق مستمرا ) لنماذج قديمة ء أى للثالوث السينماثى 
المعروف : الزوجة » والزوج . والعشيق ؛ لكنه وضعهم داخل اطارهم الجديد ‏ فى إطار 
مجتمع خاخل الأوضاع الاقتصادية والاجتماعية . فجاء الزوج النزيه والأآمين نموذجا 
لتحلافة تحني العا ند اديه + ودع القدرة فل إعكتام الفرضن, اننا المشيق فيو 
الرجل الانفتاحى الخالى من المواهب الحقيقية الممتنْ بالمال : اما الزوجةالخائتة فهى 
تنوب اللي وراء لمان والتزان: 

وف فيلم ( أهل القمة ) لعلى يدخان عام ١5/05١‏ عن قصة لنجيْب محفوظ . تعرض 
الفيلم انعبا لاتقلاب الأوفباع المانية) الاجتماعية ,رمع الاتتتاع :وإ شين فقات 
جديدة لا يعتمد دخلها على العمل المنتج » ولكن على أعمال السمسرة وتجارة المستورد » 
والتعافل ل سوق الععلات م :وغيرها + وعوض كلك اللرانموة السدجيدة فين الشرفاء م 
العاملن :واللسوكن الجدف إذان القيلمظاهو الفستان القى دون معطمها ست نظن 
وسيل الكنوية :ينها تماد يدور دالكل إطان الفطاح العا بورق قلاع الشماراكة 
والتهازة الخارجوةة وإشنان إل التعابتلاة الشجوهة كنار السخرلين: وحمانتوياهء 
للفسادء و إلى ظاهرة انهيار المبانى وتشريد سكانها . 

حاول الفيلم أن يكون أيضا صرخة تحذير من مساوى انقلاب سلم القيم فى مصر 
السبعينيات » ومن تردى الأخلاق ؛ واستطاع أن يعرض لإنسانية نماذجه : وامكانية 
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استجايتها تحت إلحاج الحاجة لمتطلبات انقلاب الأوضاع مما يشير إلى احتمال تعرض 
فكات » ومهن وأصحاب وظائف حساسة وخطيرة فى الدولة , إلى اغراءات تفوق قدرتهم 
على المقاومة ‏ لى استمر الحال على ما هو عليه . كان ذلك عام ١54١‏ وهى ما أثيتت 
سنوات الثمانينيات امكانية وقوعه . 

واستطاع الفيلم بوعى وعمق » أن يعرض لذلك الصراع ما بين أهل القمة الجدد من 
القكات الطفيلية ( نشال سابق ) , وغالبية العاملين فى الدولة ؛ وهم من الفقراء ( ضابط 
شرظة ) بالمقاييس ا مادية لسنوات الانفتاح . 

وفى نفس السنة ( 198١‏ ) قدم محمد راضى فيلم ( أمهات ف المنفى ) الذى يبدا 
أحداثه بلون غريب من الأخلاق » حطم معه أكثر القيم المصرية أصالة , وهو مشاعر 
الأبناء تجاه الأم أى الأب المسنء والالتزام الأخلاقى والدينى برعايتهما, ذلك الالتزام 
الذى تعرض لهزة عميقة تحت وطأة السعار المادى فى المجتمع ء والذى أصبح مباحا 
معه طرد الآب أو الأم من مسكنهما لاستغلاله ماديا استغلالاً أفضل سوء بالبيع » أو 
التاجير مفروشا أى غيره . ولا حرج بعد ذلك إذا ما ضاع الأهل فى الطريق . 

أدان الفيلم كذلك الفساد المنتشر فى قطاعات مختلفة ؛ ومنها ما هو خاص بقطاع 
التجارة التى نشا فيها ما يسمى بتجار الانفتاح , وتجار الشنطة ؛ وأصحاب محلات 
بيع السيارات , الذين يتخذ بعضهم من تجارته غطاء لأعمال غير مشروعة » مجال 
الإنتاج السينمائى الذى دخل إليه الانفتاحيون بثقلهم المادى ؛ رشوة الجمارك : 
وامكانية رشوة رجال القضاء » وموظفى الضرائب , تعاطى وبيع المخدرات » ومنازل 
إدارة لعب القمار » ثم نماذج لأزواج منحرفين وزوجات منحرفات . 

عرض الفيلم لمظاهر كثيرة , ونماذج متعددة نشأت ف ظل الانفتاح ؛ لكنه لم يستطع 
أن يتوقف ليقوم بالتحليل الكاف . 

كانت تلك أفضل الأفلام السينمائية التى أنتجت ف إطار سينما ( مقاومة الانفتاح). 

كانت هناك أيضا نماذج فيليمة أخرى ؛ حاولت أن تدلى بدلوها فى هذا المجال وإن لم 
تحمل تفس قيمة الأفلام السابقة من حيث الوعى بالظاهرة ؛ والقدرة على تحليلها 
واتشخلا سن التتاقم هنها : 

فيلم ( شيلنى وأشيلك ) لعلى بدرخان عام 151/7  .‏ أدان القيلم أيضا الفساد, 
والرشوة : والعمولات , والهدايا لأصحاب المناصب , وتعرض لتهريب العملة ‏ والتحايل 
على الضرائب » وغش مواد البناء » والتحالف ما بين القطاع العام والخاص لنهب الأول. 
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كما تعرض الفيلم لموضوعات ارتبط وجودها بفترة السبعينيات » ومنها تجربة 
المناير ء وحرية الصحافة ؛ والحديث عن مجتمع الحريات » والانبهار واللهث وراء 
العرب الأثرياء . 

لكن ذلك التناول تحقق بشكل سطحى ؛ ومن خلال قالب كوميدى ركيك ؛ وثقيل 
الل ويقرب من حد التهريج . ثم أطلق الفيلم صيحته فى النهاية بضرورة التصدى 
للفساد يقوله ( لازم تحارب التاس الوخشين ) . 5 

وق عام 1517 عرض فيلم ( المحفظة معايا ) لمحمد عبد العزين . الفيلم يشير إلى 
انتشار العمولات , والرشوة . وسرقة المال العام . كما يدين تورط كبار المسئولين فى 
عمليات مشبوهة , وتوليهم مناصب بدون كفاءة حقيقية . كما يوجه دعوة عالية 
الويف التصدى لانتهراء الفسنال ولتطين مصى وكخليضيها من الفاسد + والقيعة 
خاصة فى مراكن قوى اقتصادية جديدة تنهب أموال الشعب فى غيبة القانون » أو فى 
وجوده الشكلى فقط . 
الفيلم أيضًا يقوم بمهمة التحذير والتنبيه » ولكن من خلال كوميديا خشنة الطابع. 

وقد شهد عام 111 فيلمين من تلك الشوعية , الأول هى ( الحب وحده لا يكقى ) 
للمخرج على عبد الخالق , والآخر هى ( وقيدت ضد مجهول ) لمحدحت السباعى . 

تناول الفيلم الأول ( الحب وحده لا يكفى ) جانبا واقعيا من حياة مصر فى بداية 
الكماتينيات , هئ قدهون أخوال الشياب اللتعلم» مع تمارسات الانفتاح الاقتضادى 
ونتائجه . أشار الفيلم إلى خلل سياسة تعيين القوى العاملة . وتعيين الخريجين ؛ و إلى 
اندفاع الشباب تحت وطأة الحاجة إلى طرق غير مشروعة للحياة , وما يصيبهم من 
انحراف وفشل .ء واكتئاب » وتعاطى مخدرات ؛ والاندفاع إلى الزواج غير المتكاقٌ من 
أثرياء أى ثريات . كما أشار الفيلم إلى تكالب المصريين , للحصول على عقود عمل بدول 
الخليج » ووقوع معظمهم فريسة ف أيدى شركات وهمية تدعى القدرة على الحصول 
على مجال العمل ؛ و إلى نهب القطاع العام » و إلى أصحاب الدخول الطفيلية وأعمالهم غير 
المشروعة وواجهاتهم البراقة ؛ فى نفس الوقت التى تخفى لصوصا حقيقيين . ٠‏ 

الفيلم فى الوقت الذى هاجم فيه ممارسات الانفتاح » ونتائجه الوخيمة خاصة فيما 
يتعلق بقطاع الشباب, إلا أنه دعا فى نفس الوقت وفيما يتعلق يالمواجهة ما بين العمل 
اليدوى ذى العائد المربح » والوظيفة الحكومية المرتبطة بالشهادات الجامعية إلى تكريس 
هذا الأمر الواقع » حتى ولى اخثار الشاب الجامعى العمل كعامل بثاء : متناسيا تأهيله 
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العلمى » وحتى يستطيع . كما حدد الفيلم أن ( يأكل اللحم بدلا من الفول ) . وذلك 
معناه أن الفيلم بعدما سار فى اتجاه التصدى لذلل الحياة التعليمية والاجتماعية 
والاقتصادية , إنحرف ف النهاية عن طريقه » أى عن رسالته ليتحمس لاحدى نتائج هذا 
الخلل » ووجد ف القناعة بالأمر الواقع والرضاء به مخرجا لحل أزمة الشباب المتعلم . 

الفيلم الثانى لعام ١545١‏ هو ( وقيدت ضد مجهول ) ؛ طرح الفيلم أشياء كثيرة جدا 
ومتعددة إلى حد التكدس .ء مما لم يمكنه من مناقشة أى فكرة منها على حده . تعرض 
الفيلم لفكرة أن كل شىء فى مصر أصبح قابلا للبيع مع الانفتاح , مقايل ما يدفع فيه 
حتى ولى كان نهر النيل ء أى الهرم . كما أن كل شىء أصبح قابلا للسرقة , والحكومة 
تقف مكتوفة الأيدى أمام تلك العمليات . كما تعرض الفيلم لضيق أفق كثير من 
المسئولين , ومدى أهمية عنصر الأمن لديهم فقط لارضاء نظام الحكم ؛ وأن كل ما عدا 
ذلك لا قيمة له . كما:هاجم الفيلم نماذج كثيرة ‏ ومنها المتدين صاحب اللحية الضيق 
الأفق ء المثقف المدعى , المنتح السينمائى المتخلف فكريا, تجار المخدرات : وانحراف 
الفتيات . فى تلك الفترة كان مشروع هضبة الأهرام وبيعه لتحويله إلى منطقة سياحية 
مازال مطروحا ء ولم تكن رغبة إسرائيل فى مد مياه النيل إليها قد خيت بعد , كما كان 
هناك تحرش النظام بمناوثيه , والقبض عليهم . تلك الاحداث التى انتهت (بسجن كل 
البلد ) كما جاء فى الفيلم فى سبتمبر من العام نفسه . 

إلا أن الفيلم رغم محاولته طرح أشياء عديدة, إلا أن هبوط مستواه الفنى بشكل 
كييرء قد جعله من الأفلام قليلة القيمة محدودة الأثر ء وبدا كثرثرة لا تحمل مضمونا . 


جك 


تلك كانت مجموعة أفلام ( سينما مقاومة الانفتاح ) 

ومن استعراضها يمكننا أن نتيين : 

- أن تلك الأفلام فى مجملها تميزت ( بوعى ) أصحابها بشكل لم يتحقق بنفس القدر مع 
تيار اخر من تيارات سينما السبعينيات » ذلك الوعى بالانفتاح واثاره ؛ الذى انعكس 
فى كيفية تناوله ف الأفلام » والقدرة على استكشاف جذوره » ومريديه » ومن يقوم 

ال كلتل الأقلام تم سهاعدييا ى الواجية لطرو ف معام 3 السكينات ل د 
الجانق الاقتصادى والاسشياغى للك الطتووف دوين اقتا سدق النطام سافن إن 
اتجاهاته أو ممارساته . 


لحل 


أن تلك الشجاعة كانت فى جانب منها نتيجة لتعاظم آثار الانفتاح فى مجتمم 

السبعينيات بما لا يمكن تجاهله . كما كانت تكس رغبة صانعى تلك الأفلام فى 

التصدى الحقيقى لمشكلات المجتمع . لكنها ‏ أى تلك الشجاعة ‏ كانت فى نفس 

الوقتء وى جانب منها تعبيرا عن هامش من الديموقراطية وحرية الرأى أتاحه نظام 

الحكم فى السبعينيات ؛ ولم يكن متاحا من قبل فى مصر الخمسينيات والستينيات . 

والدليل على ذلك أن سينما الفترتين السابقتين لم تجرق ليس فقط على الاقتراب من 

ممارسات النظام السياسى الناصرى , ولكن أيضا لم تستطع الاقتراب من ممارساته 

الاقتصادية وآثارها الاجتماعية حدى ق الجاقي الحين متها ء وما يمكن ادراحة فحت 

بند الانجازات . ْ 

تراوح مستوى تلك الأفلام فى نطاق تلك المجموعة .و كان أبرزها ( على من نطلق 
الرصاص ؛ وأهل القمة ) » تميز بعضها بالمبالغة . حتى بدا معها المجتمع المصرى فى 
السبعينيات مجتمعا للفاسدين والمرتشين وأصحاب الانحرافات فقط؛ وكان ذلك مع 
فيلمى ( المذنيون , وأمهات ف المنفى ) .هذا بينما جاء فيلم ( شيلنى وأشيلك » وقيدت 
ضد مجهول ) فى ذيل تلك القائمة , ولم يحملا فقط سوى حسن النوايا تجاه ذلك 
الموضوع الرئيسى وهو موضوع ( الانفتاح ) . 
( ب) النماذج الفيلمية الجيدة لفترة الانفتاح : 

سبقت الإشارة إلى أنه فى إطار سينما التنبيه والوعى كانت هناك أفلام مقاومة 
للانفتاح ومهاجمة له , وأفلام أخرى لم تتناول الانفتاح , لكنها فى نفس الوقت لم تتوجه 
إلى جمهوره الجديد » تحاول أن تستقطبه بكل ما هى غث وهابط المستسوى »؛ بل قدمت 
نوعا آخر من الوعى والتنبيه أيضاء وإن كان فى غير اتجاه موضوع الانفتاح . 

وف إطار تلك المجموعة كان أبرز نماذجها أفلام الهارب » أريد حلا . عودة الابن 
الضال ء التلاقى , الصعود للهاوية .لا عزاء للسيدات ؛ اسكندرية ليه ؟ : النداهة , ولا 
شىء يهم ؛ مع تفاوتهم فى المستوى . 

وقد تناولت تلك الأفلام ( تيمات ) متعددة . بعضها مشترك , أرادت من خلالها 
القاء الضوء على حدث حالى فى مجتمع السبعينيات , أى أشارت إلى خطر قادم ؛ وى نبهت 
إلى محاولة تلاق وقوعه أو آثاره . 
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تناولت هذه المجموعة مساثل الهجرة , والمرأة , والارهاب » وحرية الرأى , والاعتماد 
على الذات وامكانية التعايش مع اليهود ؛ والفساد . 

عرض فيلم ( التلاقى ) لصبحى شفيق عام ١51/17‏ ؛ بعد تأجيل استمر أربع 
سنوات , متناولا تيمة ( الهجرة ) ('): وبالتحديد هجرة العقول خارج مصر يأسا من 
الداخل : وأملا فى مناخ صالح لاحتضان مواهبهم فى العالم الغربى . وحذر الفيلم من 
استنفاد القدرات المصرية لصالح العالم الخارجى , وقد وصل الفيلم إلى تلك النتيجة بعد 
استغراق طويل فى أشياء متعددة ومكثفة , أصابت الخيط الأساسى ف الفيلم 
بالترهل. | 

وتذاول تيمة الهجرة أيضا فيلم ( التداهة ) عام 1915 لحسين كمال » عن قصة 
ليوسف أدريس نشرها عام ( 1515 ) . والهجرة هنا كانت من الريف إلى المدينة , 
القرية المصرية التى أصبحت نقطة طرد لساكنيها . وى نفس الوقت الذى أشار فيه 


)١(‏ سبق فيلم زهور برية عام 197 ليوسف فرنسيس التلاقى ف تناوله لتيمة الهجرة الدائمة للمصريين 
خارج حدود الوطن : وكان المرثية الأخيرة أو الوداع الآخير فى السينما لتيمة مصرية أصيلة ؛ وجد القيلم أنها 
تنهار تحت وطأة الاحباط واليأس واللا أمل فى مستقبل أقضلء ودعا للتمسك بالوطن والنمى من خلاله . أما 
تناول الأفلام اللاحقة عليه لفكرة الهجرة الدائمة فلم تكن تتم إلا بشكل هامشي ف الفيلم » اي إلى جانب أفكان 
أخرى متعددة ( كالتلاقى ) واتجه تناول الأفلام إلى الهجرة المؤقتة لبلاد النفط . ١‏ 
من الاعتبارات المحلية وراء الهجرة الدائمة من مصر : افتقاد القيادة العلمية وامكانيات وتسهيلات البحث 
العلمى » قلة فرص التحسن المادى أمام الكفاءات » كون الدول المتقدمة مراكز جذب لرؤوس الأموال 
الذهنية , والصعوبات التى يواجهها المبعوثون العائدون , 

د . ثادية حليم . مجلد السكان . المركز القومى للبحوث الاجتماعية والجنائية, ١54.5‏ , ص 5١‏ 

- من الملاحظات الهامة فى موضوع الهجرة الدائمة من مصر : أن أكثر من 40 /: منهم يتوجهون إلى الولايات 
المتحدة وكندا واستراليا مما يعنى أنهم من الكفاءات العالية » وأن الاحصاءات الرسمية المصرية فشلت فى 
تقديم تقدير حقيقى لهم ؛ وذلك يرجع إلى أن استيفاء الاجراءات الرسمية لم يعد شرطا للسماح بمغادرة 
البلاد منذ أوائل السبعينيات . 

-د . نادر فرجائى » الهجرة إلى النفط . ص 5ه . 


-د . ادر فرجانى . سعيا وراء الرزق» ص "5لا. 


الفيلم إلى دول النفط التى أصبحت بالنسبة للمصريين هى العاصمة الجديدة أى فى 
النداهة الجديدة لهم . وقد تعرض الفيلم لمعانى كثيرة , لكنه لم يستطع معالجتها بما 
تستحقه من عذاية . 

أما تيمة المرأة » وأوضاعها ؛ فقد تعرض لها فيلمان أريد حلا ( 1915 ) (!)لسعيد 
مرزوق عن قصة لحسن شاه كتبتها خصيصا للسينما عام ( 151/7 ) ؛ ولاعزاء 
للسيدات ( 19175 ) لهنرى بركات فى قصة لكاتيا ثابت . وإن كان الفيلم الأول قد 
تعرض لأوضاع المرأة فى المجتمع المصرى ؛ من خلال قوانين الأحوال الشخصية المطبقة 
عليها . وتعرض الفيلم الثانى لأوضاعها ليس من خلال القوانين» ولكن من خلال 
عادات وتقاليد المجتمع , التى تجرى فى كثير من الأحيان مجرى القانون . 

أدان فيلم ( أريد حلا ) التعار ض القائم بين الأحكام الحقيقية للشريعة الإسلامية , 
وبين القوانين الوضعية المطبقة بالفعل , مما نتج عنه تعارضا قائما بين القانون » وبين 
الهدف من وجوده أساسا وهى صيانة آدمية الإنسان . كما أدان الاعتماد ( على قوانين 
صدرت عام ١595-117١‏ للأحوال الشخصية ) » وتطبيقها دون تغيير لأحكامها 
حتى السبعينيات ؛ مما نتج عن ذلك مع تغير ظروف المجتمع وتبدلها . مآسى إنسانية 
كانت ضحيتها المرأة ‏ والأم ؛ والأطفال . كما أشار الفيلم كذلك إلى تعنث القانون فى 
مواجهة المرأة مقارنة بالرجل» وأدان بطء اجراءات التقاضي بما لا يحقق سرعة تحقيق 
العدالة. 

أما فيلم ( لاعزاء للسيدات ) فقد أدان النظرة المتخلفة فى مواجهة المرأة المطلقة أيا 
كانت ظروف إنفصالهاء أو مستوى سلوكها الأخلاقى ء كما أدان رضوخ قطاع كبير 


)١(‏ كان لفيلم ( أريد حلا ) اثر كبير لل تهيئة الاأذهان لضرورة تعديل قواتين الأحوال الشخصية فى مصر. وق 
75/5 وقع الرئيس انور السادات القانون الجديد . واعلن د . عبد المنعم النمر وزير الأوقاف 
وقتئد أن التعديلات جاءت ف إطار الشرعية الإسلامية , ومتمشية معهاء وذلك لمواجهة الثغرات الموجودة فى 
القوانين المطبقة , والتى ترجع إلى العشرينيات وأضاف أن التعديلات الجديدة استهدقت مصاحة الأسرة 
والأبناء والمجتمع دون التعصب لرآى أو مذهب معين ووفقا لنصوص القرآن الكريم والسنة الشريفة . 

وقد أطلق كثيرون من المعارضين لهذا القانون الجديد ‏ بدعوى أنه بالغ فيما منحه من حقوق جديدة للمرأة .- 
أطلقوا عليه قانون جيهان تهكما بالسيدة جيهان السادات التى تزعمت الدعوة لاقراره . 
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من الرجال مع اقتناعهم الداخلى بعكس ذلك لذلك الموقف الرجعى من المجتمع تجاه 
المراة. 

وقد تعرض فيلمان من أقلام تلك المجموعة لتيمة ( امكانية التعايش مع اليهود) 
ونا , 

الصعود للهاؤية ( 141/8 ) لكمال الشيخ .وهو عن نص قام ياغداده ضالح 
مرسى من ملفات الأمن القومى المصرى . وفيلم اسكندرية ليه ؟ عام ( 1914 ) ليوهسف 
شاهين , وأن اختلف كل منهما فى موقفه من امكانية ذلك التعايش . فالفيلم الأول يشير 
إلى صعوبة التعايش بين الجانب المصرى والإسرائيلى » وأن المواجهة بينهما قائمة إلى 
الأبد . أما الثانى فقد عرض لتعايش اليهود قديما فى المجتمع المصرى كجزء من نسيجه, 
وأن رحيلهم عنه إلى أرض الميعاد كان اضطراريا . 

ل( المدفوه لليناوية ) كناك الفياع ركاه وامسنان النقلة ارح ,لاحلا 
جولات حرب المخابرات مع إسرائيل » وى نفس الوقت الذى أدان فيه خيانة الوطن . وقد 
أثار هذا الفيلم عدة تساؤلات : هل هو مجرد فيلم من أفلام عالم الجواسيس 
والمخابرات؟ أى هل كان تنفيذه بايعاز من السلطة , لتحسين وجه المخابرات المصرية 
بعدما تشوهت مع أفلام مراكز القوى ؟ . والإجابة على السؤالين بنعم تفقد الفيلم قيمته 
التى ترتكز فى الحقيقة على ما أدانه وما أشاد به ؛ إلى جانب وجوده ف تلك الفترة كنغمة 
ضد التيار . إذ أنه قد أنجز بعد زيارة الرئيس أنور السادات لإسرائيل . ومع نغمة 
أمكانية التعايش مع اليهود ‏ فجاء كتحذير من السلام المقترح مع عدو له نواياه الأبدية 
ميم الماكب الآخن :ل فلك الفترة إحضا ونه كيار الرحيين السكادات رات 
العلاقات العربية المصرية إلى أدنى مستوى لها ؛ وعمد الفيلم إلى تأكيد وابراز الدور 
التونسى ف التعاون مع المخابرات المصرية » فى إشارة لجدوى الانتماء العربى وأهميته. 

وكان فيلم ( الصعود للهاوية ) من أبرز نماذج سينما التنبيه والوعى . حتى وإن 
تكد ]إطازاله عرب الخايرات : 

أما فيلم ( اسكندرية ليه ؟ ) فقد أشاد بالروح الوطنية التى تميز بها المصريون ى 
كل مراحل كفاحهم ضد الاستعمار . من خلال شاب مصرى مسيحى ؛ هو يوسف 
شاهين نفسه , والذى كان يتطلع دائما للسفر عبر البحار حيث توجد أمريكا ؛ أرض 
الحرية والعلم والفن كما تخيلها . 


١وا/‎ 


ولأول مرة على الشاشة » كان التعرض لحياة أسرة مسيحية بكثير من التفاصيل , 
وأبرز الفيلم نموذج الآب المحامى الوطنى المتحمس » الذى يؤمن بالأخلاق فى عصر لم 
يعد يعترف بهاء والذى يدَين النازية التى تفزق بين الإنسان , وآخيه بلون جلذه: الى 
نوع جنسه » أى عقيدته الدينية . 

كذلك عرض الفيلم لأسرة مصرية مسلمة ؛ عائلها من الرأسماليين الجشعين ؛ الذى 
لا يتورع عن سرقة ناتج جهد العمالة لمضاعفة أمواله , وأحد أفراد تلك الأسرة يشارك فى 
الكفاح ضد الاحتلال الإنجليزى لمصر ء وقت الحرب العالمية الثانية » ويتصيد جنودهم 
لإقامة علاقات شاذة معهم . 

أما الأسرة اليهودية فقد أحاطها المخرج بكثير من مظاهر الهيبة » والوطنية » 
والجمال ؛ وأبرز حب أفرادها لمصر وللمصريين واضطرارهم للنزوح عنها خوفا من 
وصول النازى إلى الاسكندرية , مما أعطى انطباعا أكيدا لامكانية التعايش والتعامل مع 
اليهود ما دام ذلك كان ممكنا ف الماضى ء وما داموا يتميزون بكل هذه الصفات الجليلة. 
ولا شك أن زيارة السادات للقدس ٠‏ وتوقع توقيع اتفاقية السلام بين البلدين » وحديثه 
عن امكانية التعايش مع إسرائيل , قد سمح لذلك النموذج الثالث أن يظهر على الشاشة 
المصرية فى تلك الفترة . 

وف عام 19176 قدم كمال الشيخ فيلمه ( الهارب ) , الذى كان صرخة تحذير ضد 
الارهاب والبطشء والسجن , وكبت الحريات ؛ وخنق الرأى الآخر . أدان الفيلم الوجود 
الشكلى للقانون فى المجتمع ٠‏ بما لا يحقق حماية للمواطن ؛ ولحقوقه . كما أدان عالم 
الصحافة , وتشايك مصالح الكبار . 

لم يلجأ القيلم للرمز أى للماضى ؛ لكنه عرض موض وعه فى وقت كان فيه شعار 
المجتمع المرفوع هى سياة القانون . ومجتمع الأمن والأمان . والفيلم يتعرض للغفياب 
الواقعى للقانون ولمجتمع اللا أمن واللا أمان . 

وف عام ( 16175 ) قدم يوسف شاهين ( عودة الابن الضال ) , الذى أدان من خلاله 
أيضا الخوف والقهر ء كما أدان الاعتماد على الآخرين وعدم القدرة على تحقيق الأحلام : 
وحذر من العنف والدم كطريق للحل » إذا ما استمرت الأمور على ما هى عليه . فى نفس 
الوقت الذى رثا فيه الفيلم الحلم الناصرى القديم » وأشار إلى الأمل المرتبط بقدرة الجيل 
الجديد وحده على التحدى . لكن معانى الفيلم ضاعت وسط ركام هائل من الرموز ؛ على 
الرغم من أن مناخ السبعينيات كان يسمح بحرية أوسع فى أسلوب العرض . 
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وحور قو 833 تلأس بالخلاقن زو سنن دوو تسشق كال عن ف 
الاحسان قبل القدوين تقرها هام (151 )بالقناب لصالا أبو سق من قصة 
اعطاق فرشي تنقريت هاج (:1555) أكيمة الفيتان.: كاسيخة ما .تعلق مناسالقطاذ لقم 
الحكيني : كعرفن:( الككلادى )الو الأدارة خم يمه للمرامي لت جم ان الودرة» 
وعرض ( لا شىء يهم ) لما يسود بعض وحداته من رشوة وعمولات ؛ وتحالف غير 
مشروع مع ممثلى القطاع الخاص .كما تناول فيلم ( الكداب ) تخريب القطاع العام 
داخله » وإلى شكلية تمثيل العمال فى مجالس إدارته 

عتاحع لله سم التجافع الفاميةة القن وأكبت :فا ها مقاريتة اانا 
الاقتصادى ؛ وإن لم تتعرض إليه , لكنها فى نفس الوقت لم تتوجه إلى مسا نتج عنه من 
حجمهور جديد للسينما . وجمع ما بين النماذج عناصر التنبيه والتحذير والوعى . 


١ 


سينما الجمغور الجديد . 


تنبه تجار السينما , لرواج (تيمة) الانفتاح فى السينما المصرية » فى النصف الثشانى 
من السبعينيات . تلك التى بدأت تناولها أقلام الوعى والتنبيه . ووجدوا فى موضوع 
الاتفتاح . فرصة سانحة للاستحواذ على جمهور واسع ء أقيل على تلك النوعية . 

فى نفس الوقت الذى تنبه فيه هؤلاء أيضا ء بحاستهم الباحثة عن الربح فقط , أن 
جمهورا جديدا قد بدأ يتشكل » ويمثل أغلبية المترددين على دور السينما ء ثم لاحقا 
غالبية المستهلكين لأشرطة الفيديو . فكانت أفلامهم التى وجهت أولا الى هذا الجمهور 
الجديد التذى تهنا عن الاتفتاح ‏ والذض إتصسق - كنااسيق التفرهن لذلكت يتردق 
أوضاعه التعليمية والثقافية » وذوقه الفنى , والذى تكون من غالبية كاسحة من 
المهنيين. ثم ظهرت - لاحقا ‏ أفلامهم عن مشايعة الانفتاح ؛ وتكريس ممارساته , 
والاشادة بمناذجه التى برزت للمرة الأولى على سطح المجتمع . 

وكان من نتيجة ذلك ؛ أن تآخر تناول موضوع الانفتاح كرافد أاساسى من رواقد 
السينما التجارية , الى ما يقرب من بداية الثمانينيات . بينما ظهرت أفلام الجمهور 
الجديد ‏ بصرف النظر عن موضوع الانفتاح ‏ ف السبعينيات , وتناولت أهم أخدائها 
من منطلق التجارة . ومثلت التيار الهابط فى سينما مراكز القوى ؛ ونصر أكتوير, 
وتحمست لسينما العذف ء والدم » والمخدرات , والخلاعة , ومثلت فى مجموعها أسوأ 
نماذج السينما المصرية فى السبعينيات . 

«ويعد انسحاب الدولة من مجال الانتاج السينمائي فى السبعينيات , بقى الياب 
مفتوحا لمنتجى القطاع الخاص, الذى شكل انتاج الطفيليين الذين أوجدهم الانفتاح ذاته 
غالبيتهم ؛ بعد تقديرهم لما يمكن أن يحققه الانتاج السينمائى لهم من أرباح مضمونة » 
مع تلك الأفلام المضمونة التسويق أيضاء فى الداخل والخارج, (. 

كان هناك أيضا دور الموزع العربى , للأفلام المصرية فى الخارج » وخاصة فى 


أسواق الدول العربية المستهلك الرئيسى للفيلم المصرى , تلك الحالة التى تسببت 
محدودية دور العرض السينمائى فى مصر فى وجودها .خاصة وأن القاهرة مازالت تمثل 
مركز الانتاج السينمائى»ليس ف المحيط العربي وحده.ولكن ف الافريقى كذلك. 

«ولم تتميز دور العرض السينمائي بالمحدودية فقط داخل المجال المصرى » ولكن 
بالتناقص أيضا من سنة الى أخرى» (). وذلك الوضع يمثل خطورة تتعلق «بتدخل 
الموزعين العرب » عن طريق تمويلهم للانتاج السينمائى » وتوزيعهم له بشروط خاصة: 
تضمن تسويقه فى بلاد عربية » تطلب نمطا انتاجيا وفكريا متخلفا ء أى ما درج على 
تسميته بالذوق المتخلف للموزع العربى . وذلك على إعتبار أن الغرض من صناعة 
الفيلم المصرى ء لم يكن أبدا خاضعا لشروط الإستهلاك فى السوق المحلى» (9). 

«ولآن الجمهور المستهلك : هو الحكم الأخير الذى يستحيل تجاهل مطالبه من جهة 
صناع السينما فى العالم كله ؛ فقد وجد أن بيع الثقافة التجارية أكثر سهولة من بيع 
ثقافة حقيقية ... ولأنه لعمل فيلم فان المخرج يخضع عادة لشروط الممول : وإذا استقل 
عنه خضع لشروط الموزع ؛ لذلك فان سيطرة رأس المال على الفن » تصبح خطيرة للغاية 
وذلك عندما تتجه الأهداف دائما إلى محاولة تخليص الفن السينماكى من سلطة التجارء 
وإلا فسيتم الحصول على جمهور فقط وليس على فن » أى جمهور بدون فسن ... 
وللطبيعة الخاصة للفن السينمائى كفن جماهيرى , شعبى الطابع ؛ لا بد أن يراه الآلاف 
حتى يستعيد منتجه تكاليف إنتاجه » فقد تتدخل الجمهور بشكل أو بآخر لتحديد 
شروط هذا الفن . وذلك عكس ما يحدث بالنسبة لأنواع أخرى من الفنون كفن الرسم » 


)١(‏ يذكنر جاك باسكال ف الطبعة الرابعسة من الدليل السينمائى للشرق الأوسط وشمال افريقيا آن دور العرض 
فى مصرر عام ١541‏ يلغ 786 دارا ء زادت الى 4١4‏ عام 1107 ثم إلى ؛ 45 عام 14554 ء بينما ذكر المكتب 
الفنى للسينما التابع للمؤسسة المصرية العامة للسينما والهندسة الإذاعية أن عدد دور العرض 5535 دارا » 
وبلغ عدد دور العرض ف مصر حتى نهاية عام 1547 (175؟ دارا) تبعا لإدارة السينما فى الثقافة 
الجماهيرية . ومعنى ذلك أنه مع خمسين مليونا من السكان يصبعح هناك دار للعرض لكل ١١‏ ألف نسمة , 
وعدد المقاعد بدور العرض 7١7‏ آلاف و57 مقعدًا ‏ وهذا يعنى مقعدا واحدا لكل ٠‏ 5" نسمة . عن سمير 
قريد البنية الأساسية للسينما فى مصر . مجلة المنار» عدد 75/ /4٠‏ مارس - أبريل /158 م. 

(؟ ) محمد القليوبي : السينما العربية والافريقية , ص ١1‏ 
أحمد رأفت بهجت : مقابلة تمث الإشارة إليها سابقا . 
- خيرية البشلاوى : مقابلة تمت الإشارة إليها سابقا . 
- خيرية البشلاوى : مقابلة تمت الإشارة إليها سايقا . 


الذى يكفى فيه الفنان إهتمام فرد واحد من المحتمل أن يقوم بشراء لوحته » (' 

تلك الأحوال السائدة » فى مجال الإنتاج السينمائي فى العالم كله , اندرجت أيضا على 
المجال الإنتاجى المصرى بشكل واضح فى سنوات السبعينيات بشكل خاص مع نزول 
تجار الانفتاح إلى الميدان » وسطوة الموزع العربى » وإنسحاب الدولة من مجال الإنتاج , 
وظهور الجمهور الجديد . 

ومع الانفتاح إندقعت إلى الأمام عملية الإنتاج السينماتى كمًا . وشجع الرواج المادى 
صناعة السينما ء وكان جزء كبير منها ذلك الإنتاج الذى أخضع لمتطليات سوق 
الإنفتاح. اندرج ذلك بدأية من اسم الفيلم » ومادته ؛ وصورة أبطاله ‏ ومستوى حواره, 
فيما يمثل جملة نوع توجهه , ووسائل ذلك التوجه ؛ التى وصلت ف بعض النماذج 
الفيلمية إلى مستويات غاية فى الهبوط . 

فى تلك الفترة ظهرت أسماء أفلام الجبان والحب؛ بنت اسمها محمود ؛ احترسى من 
الرجال يا ماما . سيقان ف الوحل , ممنوع فى ليلة الدخلة ؛ بايباى يا حلوة . عندما 
سقط الفسيد اليل ورفية «وستعطة فى يع العسل »أوكل زيون يمني ين دو 
سكر بتعمل إيه ؟ . واحدة بعد واحدة ونص » رجب فوق صفيح ساخن ؛ قاتل ما قتلش 
حد ‏ إمرأة بلا قيد » الباطنية » شعبان تحت الصفر ؛ عمل إيه الحب فى بابا ؛ فتوات 
بولاق » دندش ؛ مين يجنن مين , .... وغيرها . 

ولاسم الفيلم دلالة كبيرة عند مناقشة أى فيلم سينمائى » وللتعرف على محتواه » 


, كاراجانوف : ترجمة أسامة الغزولى , السينما والايديولوجية وشباك التذاكر, دار الثقاقة الجديدة‎ .1)١( 
.81/ ص ”7 ى‎ ١59١/5 القاهرة‎ 
أرنولد هاوزر : ترجمة د . فؤاد زكريا ؛ الفن والمجتمع عبر التاريخ , الجزء الثانى ؛ الهيثة المصرية العامة‎ - 
.5 076-٠٠ ص‎ ١91/١ , للتأليف والنشر . جزء ثانى‎ 
من أقوال المخرج السينمائى روبرتو روسلينى : (لم تعد السينما لغفة جديدة للبشرية كما كانت فى‎ - 
شبابهاء إنها الآن أداة للتسلية أى سلعة » أى وسيلة للحصول على أرباح ؛ لقد تشوهت الأهداف السينمائية‎ 
١١1١ وبالتالى لغتها) كاراجانوف . ص‎  اهسفن‎ 
ومن أقوال جوزيف ليفين منتج سينمائى أمريكي مشهور : (إننى لم أنزل إلى ميدان السينما لإنقاذ‎ 
الإنسانية؛ ولا حتى لإصلاح حال السيثنما : إننى مثلى فى ذلك مثل جميع المنتجين أسعى إلى مضاعفة‎ 
. ثروتي؛ ولا شك أن بيع الجنس والعنف أسهل من بيع أى شيىء آخر فى هذا الميدان)‎ 
عن حسن عماد عبد المنعم مكاوى  تدفق الأفلام الأجنبية فى السينما والتليفزيون فى مصر , رسالة‎ 
: ماجستير غير منشورة  كلية الإعلام ؛ جامعة القاهرة 141/4 ؛ عن كتاب الإنسان المصرى على الشاشة‎ 
. 50 الهيثة المصرية العامة للكتاب, 15/5 , ص‎ 


خاو إذااي ا قريظ ذلك الاشوو شم فنا قطن الفترة الزكنية الكى يقير هارو 
سيج العدل القن ذاقه: 

وربط تلك الأسماء السابقة لبعض آفلاح القثرة :إلى جانب المحتوى الهابط لذلك 
الأفلام . مع خصائص قترة الانفتاح » ونوعية جمهورها الجديد , يؤكد أن عناوين 
الأفلام السينمائية كانت هى الطعم الأول ؛ الذى قدمه تجار الفن لجذب المشاهدين , 
بمعانى موحية , تراوحت بين الابتذال والهبوط والسذاجة . 

اعنم الناس تلك الاقلام كان ماته آق:موضموفة ».وسنيق التطردن الحقرى تلك 
الأفلاي بالمقارفة يمنتو آفلام القنينه والرغن. ذلك ان الام جمدون الاتفتات: 
شاهية: كشوي الشخصية العرية ‏ وكخريي عقليتها يتقافات وظموحات وهمية 
ومثلت بذاكها جا من الأخحراف الانفتاحى نفسه. 

تناولت تلك الأفلام الانفتاح . كفرصة خصبة لصناعة أفلام تعمل على إشباع 
الاحتياجات العاطفية , والنفسية » والفنية للشرائح الطفيلية » وتعرضت لبعض الأوضاع 
السائدة فى المجتمع . لكن تناولها لها » إتسم هالبا يأسلوب ساخر أو فكاهمى » وبلا 
فد جاه تيل كتوء مق عسايرة الوجة الانتفادية الساكدة: وكشتوع من الاستفلال 
التجارى. وتجنيت تنام ومى خَيرقادرة عل ذلك 3 نفس الوقتب الدخؤل وحوار 
من أى نوع » حول المضمون السياسى ل لإنفتاح أو آثاره الهدامة » أو إظهار مفارقته 
بين الفقير والغنى » ولم تتناوله كقضية مجتمعية واجبة التغيير. 

وقد عكست تلك المجموعة من الافلام , القيم الاجتماعية المتسقة مع سياسة 
الإنفتاح, وعمللت على تكريسها بين الجمهور ؛ من خلال تقديمها لأبطالها وترفهم 
المظهرى ؛ وإتحرافهم , باعتبار هؤلاء الأبطال نماذج بطولية . كما عملت على ترسيخ 
معانى جديدة : متصلة بالشرف والامانة ‏ أو بمعنى أصح اللاشرف واللا أمانة : 
ومعاض الاستدهال»:رهة العمل الجاد»والدشعيك ف القن الالفلافنة .وتالفاق جدوئ 
التعاليم الدينية : وكذلك قيم التعليم والثقافة » ('). 


رؤوف توفيق : الإنقتاح وتأثيره على الشخصية المصرية كما ظهر على الشاشة:؛ الإنسان المصرى على الشاشة. 
الهيئة المصرية العامة للكتاب  ١91/5‏ , ص 85 , ص 1١‏ . 
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وبمعنى أكشر تحديدا . تعرضت تلك الأفلام لنسق القيم المختل فى السبعينيات 
بالإشادة والترحيب , سواء إرتبط ذلك بوجود الإنفتاح كموضوع أو كتيمة رئيسية 
لتلك الأفلام ؛ أى كجمهور مستقبل لها . وق الحالتين تاجر ذلك التيار من سينما 
الإنفتاح , بحالة يعيش فيها المجتمع المصرى فى السبعينيات , وامتدت إلى سنوات 
الثمانينيات . 

وقد اتفق مضمون تلك الأفلام . مع نماذج أبطالها الذين اعتيرتهم نماذج الصعود 
فى السيعينيات . وكما هى معروف فان صورة البطل السينمائى تعتبر من العناصر 
الهامة فى الفيلم السينمائى » لما لها من تأثير كبير على مشاهديه , «ذلك أن الأفراد 
يضعون أنفسهم عادة فى موضع الأبطال » ويتقبلون بطريقة لا شعورية الاتجاهات 
التى يعبرون عنها , والأدوار التى يقومون بها . كما أن الأفراد الذين يعائون من 
المشاكل المختلفة » يتقبلون بطريقة لا شعورية » أى شعورية الحلول التى تقدمها 
الأفلام كحلول لمشكلاتهم » وهذه الحلول دائما يقدمها أبطال الفيلم . 

كما أن دراسات قد أثبتت » أن ما يبقى فى وعى المشاهد بعد انتهاء الفيلم السينمائى, 
ويتعدى أهمية الموضوع ع أو الهدف , أو الحكمة؛ هم الشخصيات أو الأبطال: فهى تترك 
بصماتها الاعمق على وعيه . ذلك أن استخلاص الموعظة أو الهدف الأخلاقى أو حتى 
خلاصة الحبكة القصصية , كل ذلك يدخل ف عداد العمليات العقلية » التى تتطلب قدرا 
من التفكير التجريدى , أما الإحاطة بأفعال شخصيات الفيلم . وما يجرى لأيطاله, 
فإنها تتطلب ف المقام الأول قدرا من التفكير العيانى المباشر . 

وغنى عن البيان ؛ أن التفكير التجريدى يقتضى فسحة من الوقت تسمح بعمليات 
المقارنة والإستنباط والاستدلال ... إلخ , أما التفكير العيانى فهى لا يتطلب بطبيعته مثل - 
تلك المساحة الزمنية ... وفى مجال المشاهدة السينمائية فهى لا تسمح للجمهور 
بالتوقف - كالقراءة مثلا ‏ ولا يصبح أمام المتلقى عادة, إلا المتابعة العيانية لما يجرى , 
تاركا العنان لجانب آخر من جوانب الشخصية وهو الجانب الانفعالى ‏ ليمارس سيادته 
على الموقف , فاذا به «يتعاطف» مع هذه الشخصية «ويغضب» من تلك .. الى آخر صور 
التوحد» .)١(‏ 





(1)د. قدرى حفنى : ملامح البطل ف الأفلام المصرية , الإتسان المصرى على الشاشة , الهيثة المصرية العامة 
للكتاب, ١5485‏ ص 15. 


مقر ةا تيع خطؤرة تمان« ابطال النتعديتيتات القن تسكنمد لها نك الاعله 
والمهن التى يعملون بها وقد تصدرتها مهن زعيم العصابة , معتاد الإجرام . ممثل 
سرك السو الراصية ومعة كة الضدعيا :ماه ممارات القلتك «الخاوي: 
أصحاب البوتيكات . وأصحاب محلات بيع السيارات ‏ تجار المخدرات » رجل الانفتاح 
الاى بكتسع قاطريقه الى قيىء :اكاك العامة » السكلوة والتفرة الذى يتحول ال 
لازاه مطاراق يلون قا روعة دي 


وقد حلت تلك النماذج محل موظفى الحكومة , والطلية والمثقفين » ورجال الفكر ء 
والادت»:وعمكل الطيقة المتوشطة عموماء الذيق مكلوا نمادج انطال يتما الستينيات: 
ومثلت الطبقة المتوسطة جمهورها. 


واستطاعت تلك الأفلام » أن تحيط أبطالها . وممارستهم . وسلوكهم الأخلاقى 
والاجتماعى : بهالة من الانبهار ؛ لا يملك معها المشاهد الا «التعاطف» مع هؤلاء 
الأبطال: والغضب على ما يعوق «اندفاعهم» . حتى ولو اتجه الفيلم فى مشاهده الأخيرة 
ولضوابط رقابية لادعاء نوع من العقاب الأخلاقى أو القانونى يوقع عليهم . 


ومثل الحوار الهابط عنصرا آخر من عناصر أفلام الجمهور الجديد » وصل فى بعض 
أفلام تلك المجموعة , إلى حد البذاءة , مما يثير تساؤلا عن موقف الرقابة التى يحدد 
قانونها ضرورة المحافظة على الأخلاق والآداب العامة . وريما انصرفت رقابة 
السبعينيات للحظر على أشياء أخرى , وجدت فيها من الخطورة ما لم تجده ى شيوع 
وانتشار تعبيرات هابطة , أصبحت ومع طوال الاستعمال تجرى مجرى الأمثال » وكان 
مصدرها الأول الأفلام السينمائية لتلك الفترة . وبدا من تلك الأفلام كما لى «كانت لغة 
الانفتاح قد تسربت هى الأخرى إلى لغة الحوار السينمائى» (). 


وكان هذا الحوار » عتصرا هاما من عناصر جذب جمهور السينما الجديد إلى 
الشاشة , الذى لم يشاهد فقط نفسه فى السينما بطلا مكتسحا وعملاقا صاعدا إلى قمة 


.5١ دؤوف توفيق: مرجع سابق ص‎ )١( 


المجتمع . لكنه رأى «بيكته وأجواءه المعيشية» (')أولفته اليومية المستعملة . واستكمل 
تجار الانفتاح تلك التشكيلة , باختيار ممثلين وممشلات لم يكن غير عصر الانفتاح 
ليسمح لهم بمجرد الظهور على الشاشة أبطالا للأفلام , لكنهم مثلوا بملامحهم 
الجسمانية . ومواصفاتهم السلوكية نماذج مجسدة لأفراد جمهور سينما الانفتاح . 

وكان كلما زاد ايغال الفيلم فى تلك العناصر السابقة , كلما ارتفع صوت تصفيق 
جمهور السينما ترحيبا بأنفسهم على الشاشة الفضية , وكلما ازداد فى نفس الوقت 
تجار السينما لهثًا وراء المال ؛ أيّا كان الطريق إليه . 


نماذج من سينما الجمهور الجديد . 


يمكن أن نتبين نماذج لسينما الجمهور الجديد ء فى جانب تيار سينما مراكز القوى » 
وسينما التجارة بأكتوبر , وسينما الانفتاح . وهنا تاجرت السينما بمعاناة المجتمع 
السابقة » من سيطرة مراكز القوى . ومعاتاته الحالية وقتهاء من الممارسات الخاطئة 
لسياسة الإنقتاح . كما تاجرت فى نفس الوقت . بمشاعر الفخر المرتبطة بإنتصار 
أكتوبرء فقدمت للجمهور أسوأ نماذجها . 

من هنا أيضا كانت نماذج أفلام العنف والدم » دون صفة تحذيرية أى هدف 
تنويرى » ولكن فقط لمجرد ارضاء رغبات مريضة لقطاع من المشاهدين . كذلك أفلام 
المخدرات » ومعها جلسات التعاطى » بما يصحبها من نماذج فاسدة ونكات وحوار 
هابط . كما زاد وجود أفلام الميلودرامات الفجة , والكوميديا الرخيصة. 

ولم يغفل أصحاب ذلك الاتجاه مغازلة الإتجاهات الدينية المتزايدة فى المجتمع 
المصرى ء فى نفس الوقت الذى ادعوا فيه غيرتهم على التآخى بين المسلمين والأقباط » 


, كتب المخرج أحمد بدرخان عام 1937 عن اختيار المكان ف الأفلام (أنه لاحظ أن سينما الطبقة المتوسطة‎ )١( 
وهم الشوان الافظم من زوادهاء لا تحب أن ترئ العالم الدى تعيش فيه بل تطمع لرؤية الأوساط الى‎ 
تجهلها وتقرأ عنها فى الروايات » ومن هنا كان النجاح المحدود للسيناريى , الذى يدور فى أوساط بسيطة‎ 
. كأوساط العمال والفلاحين)‎ 
35 عن سمير فريد بحث السيثما والدولة  مرجع سابق ص‎ 

تعليق للمؤلفة : إذا كان هذا الرأى يعكس رغبة أفراد الطبقة المتوسطة فى الحراك الاجتماعى لأعلى ؛ فإنه يمثل فى 

نفس الوقت ‏ رفضا لأى تجاوز قد تعرضه الأفلام لمقتضيات الأخلاق والسلوك , بما لا يتفق مع 
ذوقها وإحساسها التربوى والفنى . وهذا لا يندرج بالطبع على أفلام البسطاء ذات القيمة الفنية 
العالية. 


وعلى مكارم الأخلاق , من خلال أفلام تدعو مشاهدها بالكامل إلى عكس ذلك الغرض . 

لذانك فق سقعة تجيكنا الجسيون التحييه + جرع نماةة متنافرة من الأفتلام ينها 
قدت وآاحد: هو الرغبة ق الاستمواة عل هذا المفينون» وذلم عن طريق اسهل الطوق 
المؤدية إليه. 

ففى مجال سينما مراكز القوى ؛ قدم ذلك التيار أفلام . آه يا ليل يا زمن؛ أسياد 
وعبيد . والقطط السمان ‏ والتى سيق التعرض لها فى الفصل الأول من الباب الثانى 
كأسوأً نماذج تيار مراكز القوى , وتم تصنيفها تحت إسم سينما الإدعاء والسطحية. 

والأفلام الثلاثة اختلط داخلها البكاء , بالرقص ء بالعرى , ودارت معظم أحداثها ف 
ملاس لبلية ,أو لق تلتاق تماطنئ مدقن وحقق اموا الهدوة : عن الخقط ايشنا 
الغناء , بالاغتصاب ‏ بالارهاب » بالتعذيب . وانتهت بقيام ثورة التصحيح ؛ أو بكلمات 
الرئيس السادات عن مجتمع الأمن والأمان القائم . ولم تقم تلك الأفلام إلا يبإستغلال 
(تيمة) رائجة » لتدعى التعرض والإدانة لمراكز القوى . ومجتمع الإرهاب ء ممالآة 
للسلطة واجتذابا للجمهور . 

وف نطاق سينما حرب اكتوبر: كانت هناك مجموعة أفلام سينما التجارة بالنصر, 
وتضم : (الوفاء العظيم) » (الرصاصة لا تزال فى جيبى) » (بدور) و(حتى آخر العمر) , 
(والعمر لحظة) . ومع تفاوتها النسبى فى المستوى إلا أنها لم تخرج جميعا عن كونها 
مَجِرك اقبلام مناسيكات جدود القيمة > وقة سيق التمرض لهاامتصبيلة فق الفصسل 
الثانى من هذا الباب . 

وكانت هذه الأفلام أيضاء إستغلالا لتيمة راكجة هى أكتوير , التى بدت من خلال 
مجرد مشاهد فى نهاية الفيلم تبدو منفصلة عنه . وى شكل شبه تسجيلى . أما الوعى 
بالنصى » وبجدوى التصدى والكفاح والاستشهاد والبطولة ‏ فقد ضاعت وسط ركام 
هائل من التقديم السيىء لمقدمات هذه الحرب. 

ومع الإنفتاح » ظهرت أفلام تكرس هذا الواقع الاقتصادى والاجتماعى الذى أحدثه, 
وكانت أفلام (الطيور المهاجرة) , (الشريدة) , و(الحب وحده لا يكفى) . 

وجد الفيلم الأول فى الرحيل والهجرة الدائمة إلى الخارج , الحل المثالى لمواجهة سوم 

الأحوال فى مصر . 
بينما تحمس الفيلم الثانى لنموذج الثرى الجاهل ء فى مواجهة نماذج المتعلمين . 


أما الفيلم الثالث فقد رأى فى العمل اليدوى , طريق الشباب الجامعى للحياة . 

قفى الطيور المهاجرة (15159) لحسن يوسف , أشار الفيلم إلى سوء الأحوال فى 
مصر . ومنها التناقض ف دخول الفئات المختلقة , وتردى أوضاع الموظفين المادية , 
وصعوبة الحصول على المواد التموينية » وإزدحام المواصلات , وانقطاع المياه ؛ وسوء 
توزيع الخريجين وانهيار قيمة التعليم والثقافة ... ووجد فى تلك الظروف دافعا للهجرة 
إلى الخارج والاستقرار هناك , وذلك بديلا عن إدانة تلك الظروف , والدعوة إلى تغييرها . 

أما الهجرة التى عرضها الفيلم » فكانت عن طريق أجواء الهند السياحية : وغابات 
وأحراش ومطاعم استراليا » وتحول الفيلم بعد بداية مقتضبة إلى هذا العرض السياحى, 
عبر سلسلة من المطاردات وقصص الحب الساذجة ؛ وحكايات الكفاح الوهمى 
للمصريين فى الخارج . ضد عناص العصابات العا مية . 

ويتكون القيلم الذن بدا يآكان) لاتفتاح 3 الجشع السدرئ, إلى الرضاء يه وتعزيس 
أحد آثاره, وهى الهجرة والتخلى عن مجتمع المعاناة : حيث لا آمل ولا رجاء . 

وف فيلم (الشريدة) ١90‏ لأشرف فهمى؛ عن قصة لنجيب محفوظ ؛ أشار الفيلم 
ف بدايته لتحول الفتاة فى بعض الأوساط الفقيرة إلى سلعة تباع وتشترى » واندقاع أهلها 
لتزويجها وهى صغيرة السن ؛ من ثرى » رغبة فى الاستقادة المادية » حتى ولو كان هذا 
الزوج جاهلا وهى متعلمة . هذا النموذج من الزواج الذى كان موجودا , ثم شاع وقت 
الانفتاح . وبدلا من أن يتجه الفيلم إلى إدانة بيع البنات , انتصر لنموذج الثراء الجاهل, 
وجعل من الزوجة المتعلمة نموذجا للتذنكر للجميل » ولعدم الوفاء ى مواجهة زوج 
معطاء »كريمء يوفر لها كل المتطلبات المادية » ثم يموت وحيدا على فراش عشيقة له 
وجد لديها الحب دون زوجته . 

أما الفيلم الثالث فكان فيلم (الحب وحده لا يكفى) , الذى فاجانا بمهاجمة آثار 
الانفتاح ‏ خاصة فيما يتعلق بآثاره فى مجال مستقبل الشباب المتعلم الجامعى » الذى 
يعانى من البطالة ويتهدده الإنحراف ؛ ثم دعا فى نهايته ليس إلى العمل على تغيير ذلك 
الخلل ‏ ولكن إلى التاقلم مع نتائجه » عن طريق اشتغال هؤلاء الجامعيين بالمهن اليدوية, 
والضرب بشهاداتهم وتخصصاتهم العلمية عرض الحائط . وبصرف النظر أيضا عما 
تكلفته الدولة وتكلفته أسرهم لإعدادهم لنيل تلك الشهادات عديمة القيمة ؛ والمستقبل , 
فى نظر الفيلم . 


الم 


أما الأفلام التى تناولت الإنفتاح كموضوع رئيسى لها وحملت قيمة وتشيعت 
لمبادته » وأعلت من نماذجه , حتى وإن تم ذلك بشكل سطحى ووساذج , فقد بدأت ‏ كما 
سبق التعرض لذلك ‏ مع نهاية السبعينيات بفيلم رجب فوق سطح صفيح ساخن 
69 ,ثم ١98١‏ مع مين يجنن مين » وتكثف وجودها حتى عام 19485 مع مخيمر 
دايما جاهز . عصابة حمادة وتوتى» السلخانة , وكالة البلح » خمسة ف الجحيم: ولا 
من شاف ولا من درى . مرزوقة , القفل » العريجى ء المتسول ؛ الفرن » الراقصة 
والطيال : عالم وعالمة , ألعاب ممنوعة . حادى يادى ء والمشاغبون فى الجيش , والهلفوت 
عام 6 .... وغيرها. 

وأسماء تلك الأقلام التى:تشير إلى مهن » وامناكن : وصفات لاصحابها , قتزوععما 
يمكن أن يحمله مضمونها من محتوى ردىء : وتشير إلى صانعيها من تجار السينما . 
الذين تشابه بل وفاق وجودهم فى مجال الانتاج السينمائى المصرى , ما ساد هذا المجال 
مع تجار السينما من الأثرياء الجدد؛ بعد الحرب العالمية الثانية فى مصر . 

ومع تصاعد موجة التدين فى السبعينيات . ولجمهور معظمه لا يشاهد السينما, 
كانت رسالة فيلم ( الحب قبل الخيز أحيانا ) لسعد عرفة عام 1917/1 . ذلك أنه وجد أن 
حل مشكلة بطلته الأخلاقية ؛ لا يتأتى إلا بإرتداء الحجاب » والحجاب فقط . وكان ذلك 
يمكن أن يبدو مبرر!ء لو أن الفيلم من بدايته كان قد اتجه إلى بيان أهمية التمسك 
بالتعاليم الدينية والأخلاقية » وتوخى طريق الصواب ء لكنه عرض على طول مشاهده 
صورة لسلوك فتاة ثائرة على التقاليد , والزواج » وتقنين العلاقات الشرعية, ولها 
نزواتها المتعددة وتجاربها مع كثيرين . وفى المشهد الأخير فقط من الفيلم ويما لا 
يتجاوز بضع دقائق » عرض الحل المفاجىء وهى إرتداء الحجاب . 

واستطاع الفيلم أن يضرب عصفورين بحجر واحد ؛ عندما غازل موجة التدين 
والتحجب ؛ وفى نقس الوقت غازل جمهور الترسى بما يعجبه طوال الفيلم . 

ف نفس الوقت وف سنوات السبعينيات , ظهرت أفلام أخرى تتخذ ‏ للأسف ‏ من 
تعبيرات قرآنية » وأحاديث نبوية عناوين لها ؛ لكنها لم تكن تصل إلى مضمونها أى ما 
تدعو إليه أيضا إلا من خلال نهاية مقتضبة » وبعد عرض مشوق لما هو مخالف لها . 

كان هذا مع أفلام ( وبالوالدين إحسانا ) عام 161/5 لحسن الإمام » و( الجنة تحت 
قدميها ) لنفس المخرج عام 151/5 م . 
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فى السبعينيات أيضا كانت « أحداث الفتنة الطائفية » ('), وبدأت نغمة تآخى 
عنصرى الآمة من المسلمين والأقباط . ولم يفت السينما التجارية أن تشير ‏ مجرد 
الاشارة إلى ذلك » حتى وإن لم تكن هناك علاقة بين موضوع الفيلم وهذا التآخى ؛ مما 
يدا معه مقحما لا معتى له سوى استغلال تلك الأحداث . 

من هنا كان فيلم السكرية )١19377(‏ لحسن الإمام , الذى ‏ بعدما فرغ من عرضه 
لعالم العوالم » والرقص , والخلاعة » وقليل من السياسة فى فترة ما بعد الحرب الثانية, 
انتهى بنشيد بلادى بلادى . ومشاهد لتعانق الصليب والهلال , وتآخى المسلمين 
والأقباط الذى لم يشر الفيلم الى شقاق بينهما من قبل , مما يستدعى ذلك التصالح . 
ولم يكن ذلك من الفيلم إلا لمجرد اللعب على وتر الفتنة الطائفية مهما اتسم ذلك بالزيف 
والإدعاء . 

وف فيلم (الحب قبل الخبز أحيانا) , إنتهز المخرج موت احدى شخصيات الفيلم 
وهى مسيحية ليقرع أجراس الكنيسة . ويجعل أصواتها تختلط بالآذان المنطلق من 
المسجد ء وتنتقل الكاميرا بين المكانين فى مشاهد لا معنى لها ولا داعى . 

وفى عامى ١98١١١50‏ قدم تيار سينما الجمهور الجديد ثلاثة أفلام فى 
الباطنية ؛ أنياب » والشيطان يعظ . 


)١(‏ صدر القانون رقم 4" لسنة ١1915‏ بشأن حماية الوحدة الوطنية فى شهر أغسطس , لكن ذلك لم يمنع 
إندلاع حوادث الخانكة تلك التى تم فيها التحرش بين الاقباط والمسلمين ف تلك المنطقة فى 5/ ١51/17/١1‏ 
وتطور الأمر بينهم إلى .حد إطلاق الثار ؛ والحرائق المتبادلة . وحوادث النهب والسلب , بعدها قامت النيابة 
بالقبض على مثيرى الشغب من الجانبين والتى بدأت بحريق قام به مجهولون ف دار جمعية دينية 
مسيحية. وقتها أعلن السادات أنه سياخذ بمبدأ لا سياسة ف الدين ولا دين فى السياسة , واتهم قيادة 
الاقباط الدينية بأنها تريد أن تجعل من الكنيسة سلطة داخل الدولة وتسعى لإقامة زعامة وسلطة دنيوية 
وتحويل الأقباط إلى جالية أجنبية . 
وقد قام مجلس الشعب بتشكيل لجنة برلمانية مشتركة من المسلمين والأقياط وضعت تقريرها عن مسببات 
الفتنة الطائفية ورفعته إلى الرئيس السادات . وكانت تلك الاحداث فى بداية السبعينيات مقدمة لأحداث 
الزاوية الحمراء فى بداية الثمانينيات والتى دخل أطراف منها فى حركة الاعتقالات الكبرى فى سبتمير 
امككء 
- جمال بدوى : الفتنة الطائفية ى مصر ء جذورها وأسبابها ء دراسة تاريخية ورؤية تحليلية القافرة ‏ 

المركز العريى للصحاقة 11/8١‏ من ص ؟ الى ص ١5‏ 
جريدة مايى 1541/7/51 , الأهرام ١1؟15941/7/1١:‏ الجمهورية .1541/9/1١6‏ 


وقد احتوت تلك الأفلام الثلاثة من مشاهد العنف ؛ والقتل , والذبح » وامتصاص 
الدماء » ونزع الأحشاءء ما لم تشهده السينما المصرية مكثفة بهذا الشكل من قبل . 

فى الباطنية (لحسام الدين مصطفى) 198١‏ قدم الفيلم مزيجا من الرقص» 
والبكاء؛ والاغراء ‏ والميلودراماء والغناء ‏ والكوميديا ء والكراتيه . وبالغ فى تقديم العنف 
وحوادث السطو, واثنهمار الرصاص , وتلطيخ الدماء للناس وللحوائط وذلك من خلال 
أجواء حى الباطنية المشهور ء باعتباره وكرا لتجارة المخدرات . 

وساهمت «بطلة الفيلم» (')التى قسامت بدور راقصة ؛ فى احياء جلسات تعاطى 
الحشيش بأغنيات خليعة المعنى والأداء » وتعبيرات » ورقصات مبتذلة . ومستوى 
هابط من الحوار ساد الفيلم كله . وشاع بعد ذلك بين جمهور الانفتاح وغيره , مما 
تسبب ف المطالبة بوقف الفيلم عن العرض حماية للأخلاق ف الداخل ؛ وحماية لسمعة 
مصر ف الخارج . 

وفى فيلم (أنياب) لمحمد شبل عام ١5/8١‏ هاجم الفيلم مصاصى الدماء الجدد الذين 
يستغلون الشعب, والذين ظهروا كنثيجة للانفتاح » وف غيبة من حماية الدولة للناس» 
كالسباك , والطبيب الجشع , والميكانيكي » وسائق التاكسى : وأصصاب عمارات 
التمليك . ومدرسى الدروس الخصوصية .... إلخ ؛ لكن المخرج اختار للفيلم بطلا هى 
نجم غناء جمهور الانفتاح أحمد عدوية » مع أغانيه المتردية والممنوع اذاعتها , وأعلن 
عن حسن الإمام الذى يمثل ويرقص لأول مرة . فكأنما أراد أن يهاجم الإنفتاح » وأن 
يستعمل أحصد رموزه ضمانا لرواج فيلمه , يما يضمن له جمهور الانفتاح فى نفس 
الوقتء. مع ما يهذه الأهداف من تناقض . ٠‏ 

ثم بالغ المخرج فى عرضه لعالم الرعب ء الذى استوعب الفيلم كله تقرييا دون 
الانفتاح , يما يمصحبه من هياكل عظمية , وأكفان » وثعابين » وجثث ومشاهد 
لامتصاص الدماء من الرقبة ... مما يثير التقزز والكآبة في الوقت نفسه . 


)١(‏ جسدت المثلة نادية الجندى المواصفات المطلوبة لجماهير الانفتاح : وقامت بانتاج عدد كبير من أفلام هذا 
الجمهور بدء| من السبعينيات مع أفلام بعبة كشر , شوق ء ليالى ياسمين , ثم الباطنية . وواصلت ذلك فى 
الثمائينيات وحققت أقلامها التى لا تختلف فى مواصفاتها عن فيلم الباطنية أعلى الايرادات وأطول أسابيع 


فى نفس السنة قدم أشرف فهمى فيلم (الشيطان يعظ) الذى احتوى هو الآخر على 
مشاهد غاية فى العنف , وأورد به مذبحة بشرية ؛ لم ترد فى فيلم مصرى من قبل . 
امتدت يد البطل لتمزق صدر رجل قتله , ولتنتزع كبده من بين أحشائه ويخرجه 
ليعرضه على الناس ويداه تقطر دماء وذلك حين أراد أن ينتقم منه بعدما اغتصب 
زوجته . ومع فيضان الدم المنساب على الشاشة ذُبح البطل من رقبته عن طريق سكين 
إمتدت إليه من الخلف . وبدا المشهد غاية في الوحشية . 

وبالتفصيل عرض الفيلم لذلك كله . وصحبه حوار غاية فى الايتذال وغاية فى 
الوق اكنا: 

كانت هذه نماذج لسينما الجمهور الجديد , الذى لم يكن ليقدر لها أن تنجح ؛ وأن 
يستمر عرض كثير من نماذجها لأسابيع متعددة , إلا فى وجود جمهور » إستطاعت هذه 
السينما بكثير من الانتهازية ؛ والإستسهال , والاستغلال ؛ أن تشبع احتياجاته 
النفسية والماظقة تروان كسيتكين لصبالهيا فسان ذوقه القن 


رض 


الفصسل السر المع 
ديموقراطية السادات ومحاصرة حرية التعبير والرأى 


أولا: الرقابة والسينما وأحداث السبعينيات الكبرى 


لم تكن سنوات السيعيئيات فى مصر فى خركة مايى 11/1 والقضاء على مسراكز 
القوى فقط , ولم تكن هسى حرب أكتوبر فحسب ء كما لم تكن مجرد سنوات للإنفتاح 
الأفتطيانق : نما صيفية مق قديزات عمف ,لم كن يستوات السيسنات فى فقيل تاك 
الأحداث الثلاثة الكبرى, التى تناولتها السينما المصرية أيا كان مستوى هذا التناول - 
لكنها كانت سنوات ساخنة ؛ ومشتعلة فى بعض الأحيان شهدت تغيرات وتبدلات فى 
توجهات نظام الحكم ف الداخل والخارج » وفى إطار حيز زمنى ضيق نسبيا وهى أحد 
عدر هقانا 

ورغم الأهمية القصوى لثلك الأحداث , إلا آنها كانت جانبا من سيناريى كبير » ضم 
تفاصيل متشعبة للحياة المصرية فى السبعينيات , لم تستطع السينما المصرية أن تقترب 
من كثير منها ء أو لم ترغب ف ذلك , 

وله كاك الركمى القناذات نا عتق انبل اك القوئن:قوليوا العندم لاحن ليها 
السبعينيات للحديث عن جانب من الماضى . وإذا كان إنتصار أكتوبر هو فرصة 
السينما التجارية فقط للرواج والتسويق ء وإذا كان الإنفتاح فى جانبه الاقتصادي 
والاجتماعى فقط , قد عكس وعيا لتيار الوعى والتنبيه فى سينما السبعينيات , والفرصة 
السانحة للتيار التجارى الإثراء من الجمهور الجديد , إلا أن الجانب الأكبر من تناول 
شيتها السيدينناة حدق إطاز القلافة سوشدوماف السنابفة دكا كنا سات اللشني:. 
تفع التكسنة» هركن العوي :أو :سارساك اتناف[ الاقتفا دي والاختتمامية ,ارظن 
الجانب السياسى الحالى بممارساته , وتجاربه بمنأى عن السيذما . كعادتها فى كل 
المعهود. ١‏ 

فالجانب السياسى كان يعتى النظام الحاكم , والنظام لم يكن ليسمح بذلك رقم 
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خطواته الديموقراطية » وممارساته الديكتاتورية , رغم شعاراته البراقة واجراءاته 
الاستبدادية. 

وقد قامت الرقابة على السينما بمهمة حماية ممارسات النظام السياسية , ومنع 
الاقتراب منهاء باعتبارها أداة النظام . لذلك لم يكن غريبا أن يشهد عام 1411 وهى 
العام , الذى أعلن فيه النظام الحاكم لأول مرة منذ ثورة يوليى ١507‏ بدأ الاتجاه نحو 
التعددية السياسية ؛ وبدأ استرداد الوجه الديموقراطى للحياة فى مصر , فيما عرف 
بتجربة المنابر كنواة للأحزاب , لم يكن غريبا أن يشهد نفس العام إعلان وزارة الثقافة 
عن قانون جديد للرقابة وهو القانون رقم 7٠١‏ لسنة ١517‏ ؛ والذى عدد الممنوعات 
والمحظورات,وحد من سلطة الرقباء التقديرية مع إعتراضنا عليها أصلا ك.ما شهد 
نفس العام أيضا , أكبر معركة للرقابة أيضا فى السبعينيات مع فيلم (المذنيون) , الذى 
تم إحالة مديرة عام الرقابة على المصنفات الفنية ومجموعة من الرقباء معها للتحقيق , 
بسيب إجازته ؛ فى أول سابقة من نوعها . 

وظلت أحداث كبرى فى السبعينيات بمنأى عن السينما ‏ أو بمعنى أدق عن تيارات 
التنبيه والوعى ف السينما المصرية » التى اكتفت بمشاهدة تفاصيل تجربة مصر 
السبعينيات عن دولة المؤفسسات . ومولد الأحزاب ؛ والتوجه إلى الغرب » وحوادث 
الشغب , وتزوير الانتخابات : وزيارة إسرائيل » وإتفاقية السلام , والفتنة الطائفية , 
وسلسلة قوانين الوحدة الوطنية , وسلامة الجبهة الداخلية » وحماية القيم بأخلاق 
القرية . تلك التجرية الثرية التى انتهت بالتراجيديا الدموية لإغتيال رئيس الجمهورية. 

لم تتناول السينما موضوع الممارسة الديمقراطية , أى جدوى المشاركة السياسية, 
ولم تتعرض للصراع العريى الإسرائيلى . ومع تراجع العلاقات العربية المصرية لم تتنبه 
السينما لجدوى معالجة الإنتماء , أى الإنسحاب المصرى من المحيط العربى . ولم يكن 
موضوع تعايش المسلمين والأقباط مسألة مطروحة . ومع تصاعد آثار الانفتاح » لم 
تتعرض السينما لجانب منها ‏ وهى هذا العنف الجماعى الذى ارتبط بالإحساس 
بالاغتراب » والذى كان له تعبيره فى الشارع المصرى , والذى تصاعد حتى وصل إلى 
رئيس الدولة . 

كانت هناك موضوعات كثيرة طرحتها تفاصيل حياة السبعينيات . وكان يمكن أن 
تكون مادة ثرية لسينما ثرية ؛ وحية » تشعر بنبض اللحظة ؛ ومعاناة الواقع ؛ ولها 
رؤيتها فيما يتعلق بالمستقبل . 
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لكن السينما غابت عن كثير من أحداث السبعينيات الكبرى , فأين كانت الرقابة من 
ذلك الغياب ؟ وهل حالت دونها والسينما ؟ أم أن السينما لم تكن لتقترب منها حتى ى 
حالة عدم وجود محاذير رقابية » وفى وجود شعارات ديموقراطية وخطوات أولى تنيق 
يالتحمس لقبول مبدأ المشاركة السياسية » التى تقضى بحرية الرأى الآخر ؟ . 

كان للتجربة المصرية مع الديمقراطية فى السبعينيات وجهان أفصحت عنهما 
ممارسات النظام : بدأت الفترة الأولى مع تولى الرئيس أنور السادات الحكم فى 
أكتوبر 1517٠١‏ , واستمرت حتى نهاية عام 191/1 م . 

وبدأت الفترة الثانية ذات الوجه المغاير مع بداية عام /191/1 , وبالتحديد مع أحداث 
6 يبيناير, وحتى السادس من أكتوير عام ١94١‏ م. 

وواكبت نفس هذا التقسيم تقريبا فترتان للرقابة على السينما : كان القانون المطبق 
فى النصف الأول منها هوق انون الرقابة على المصنفات الفنية رقم 4٠٠١‏ لعام 1405, 
والذى سبق التعرض إليه بالتفصيلء ف الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . 

ومع عام ١917/7‏ صدر قانون الرقابة الجديد رقم 7٠١‏ ؛ وهى السارى حتى 
عام ١581‏ وحتى الآن . 

وإذا كان التقسيم الأول يفصل ما بين تجربة مصر مع الشعارات الديموقراطية » 
وما بين ممارساتها الفعلية . فإن التقسيم الثانى الخاص بالرقابة . يفصل ما بين 
قانون سلطة الرقيب التقديرية ‏ المقيدة » وبين قانون المحظورات والممنوعات المحددة, 
كما أنه يفصل ما بين الرقابة فى ظل الحزب الواحد ء والرقابة فى ظل ديموقراطية المنابر 
والأحزاب. 

حرص الرئيس السادات عقب توليه الحكم » على تأكيد اختياره للديمقراطية كنهج 
لحقبة حكمه ؛ «وبدأ عهده بإعلان الدستور الدائم للبلاد» ('), «وطرح شعارى سيادة 
القانون ودولة المؤفسسات ف مايى 1917/١‏ ؛ وركز انتقاداته على عدم احترام مراكز القوى 
التى أطاح بها للدستور ء, واستهتارهم بالقواعد القائونية . واتفقت تلك الدعوة . 


الشعب عليه بنسبة 5رة /5‏ وهذا الإجماع الشعبى ف الاستفتاءات هو احد السمات التى عرفتها مصر منذ 
عام 1565م 
د . اكرام بدر الدين : تطور المؤسسات السياسية . . تجربة الديمقراطية فى مصر ١191١‏ 1981 ؛ طبعة 
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مع الآراء التى تنامت فى أعقاب الهزيمة . ودعت إلى توسيع الحقوق الديموق راطية 
للمواطنين . والسماح للتيارات السياسية المختلفة . بالتعيير عن ذاتها بحرية 
واستقلال. 

لكن الحياة الديمقراطية فى مصر وحتى بداية عام 1575 ؛ لم تكن قد أصابها تطور 
يذكر ء ولم يقدم النظام ما يؤكد به نواياه الديمقراطية . فى نفس الوقت الذى لم تتحقق 
فيه وعوده بدخول الحرب ضد إسراتيل » واسترداد الأرض ؛ مما دعا إلى قيام الطلبة 
بمظاهرات ؛ أسفرت عن عدد من المصادمات الحادة بين المتظاهرين وقوات الأمن ؛ وعن 
القيض على عدد من الطلية . كما أدت إلى تحرك عدد من النقابات المهنية تأييدا لهم. 

ومن قراءة البيانات التى أصدرتها حركة الطلبة » والتى تضمنت مطالبهم » يتبين 
تأكيدها على قضية الديموقراطية وحرية الاتحادات الطلابية . وحق الطلبة فى النشاط 
السياسيء() . 

أثارت تلك المظاهرات الشبارع المصرى » وقوى فيه التنبيه لقضية الديموقراطية . 

ف تلك الفترة كانت ستوديوهات الجيزة تشهد تصوير أربعة أفلام . سوف يقدر 
لها أن تكون موضوع معارك كبرى مع الرقابة فى السبعينيات . وسيتم التعرض لها 
لاحقًا. 

وف نفس السنة تأسست جمعية نقاد السينما المصريين ؛ التى حملت جانبا من عبء 
الدفاع عن حرية التعبير فى السينما فى السبعينيات . مع جماعة السينما الجديدة التى 
تأسست عام 1١9514‏ وغيرها من الأفلام التى تصدت لحماية حرية التعبير. 

فى الوقت نفسه أيضاء الذى أصدرت فيه الرقابة : توجيهات عن نائب رئيس الوزراء 
ووزير الثقافة والإع لام , تنفيذا لما أشار به السيد رئيس الجمهورية , بتنقية الأفلام 
العربية والأجنبية من كل ما يمس الأخلاق الفاضلة , المنبثقة من التقاليد والعادات 
المصرية بحيث تصلح هذه الأفلام للعسرض على الكبار والصغار معا. «وقد وجد 
السينمائيون فى تلك التوجيهات الصادرة من الرقابة خلطا منها ما بين جمهور الصغار 





(١)د‏ .على الدين هلال : تجربة الديموقراطية فى مصر -11١‏ 15431 ء مكتبة نهضة الشرق جامعة القاهرة , 
طبعة ثالئة : 15/85 , من ص /ا؛  65٠‏ ومن ص ؟5-_لالا. 
- د . نزيه نصيف الأيوبى : دراسات ف التنمية والتغير الإجتماعى . مصر فى ربسع قرن ؛ تطور التظام 
السياسى والإدارى فى مصر من 1551-/1/ا51١‏ ء بيروت : طبعة أولى ؛ ١4ؤاءص184١.‏ 


والكبار » أى بين أفلام الكبار وأفلام الصغار » التى تفرق بينهما أجهزة الرقابة فى أي 
مكان من العالم . كما تخلط التوجيهات ما بين الأفلام المصرية والأجنبية, فضلا عن 
الاستحالة العملية لتحقيق تلك (التنقية) المطلوبة , فلا يمكن للأفلام الأجنبية أن تنبثق 
عن العادات والتقاليد المصرية » ,)١(‏ 

« وقد كانت تلك الأفلام الأربعة ‏ التى منعت الرقابة عرضها على الجمهور , هى 
(العصفور) اخراج يوسف شاهين » (زائر الفجر) إخراج ممدوح شكرى .ء (التلاقى) 
إخراج صبحى شفيق , و(جنون الشباب) إخراج خليل شوقى . 

« وقد منعت من العرض لدد تتراوح بين عامين وثمانية أعوام » وعرضت على 
الجمهور بعد الحذف منها , إن عرض العصفور عام 191/5 , وزاكر الفجر عام 151/6 
والتلاقى عام ١91/1‏ , وجنون الشباب عام .)172194٠‏ 

ف ( العصفور ) عبر يوسف شاهين عن رغبة الشعب فى تحرير أرضه بالقوة . وى 
زائر الفجر عبر ممدوح شكرى عن الإرهاب » وعن جدوى الحرية والديموقراطية . وى 
التلاقى كان تعرض الفيلم للفساد والإنحراف فى أجهزة الدولة . وعن هجرة العقول 
خارج مصر . وى جنون الشباب عبر خليل شوقى عن الإنفصال بين الأجيال : وعن 
الانحراف الجنسي . وقد تم التعرض للفيلم الأول فى الفصل الثانى من هذا الباب » 
وللفيلم الثانى فى الفصل الأول . وقد أفصحت «المبررات» (')التى منعت بمقتضاها تلك 


)١(‏ سمير فريد : السينما والدولة في الوطن العربي : بحث مقدم إلى مركز دراسات الوحدة العربية , مكتبة 
المستقبلات العربية البديلة ؛ الفنون والآداب كعناصر وحدة وتنوع في الوطن العربي , 15/5 . 
(؟) سمير فريد : بحث السينما والدولة فى الوطن العربى . مرجع سابق . 
رؤوف توفيق : مقال بعنوان (ما حذفته الرقابة من زائر الفجر) . مجلة صباح الخير بتاريسخ 
ام ةلاؤام. 
(؟) كتب حسن عبد المنعم وكيل وزارة الثقافة مقالا يعنوان «أفلام ممنوعة لماذا ؟» جاء فيه عن فيلم زائر 
الفجر أنه يقدم صورة شائبة حرصت على تشويه وجه الحياة فى المجتمع المصرى بصورة لا نظير لها ؛ سواء 
كان المقصود هو اعطاء صورة من المجتمع قبل 1171 أو قبل ١6‏ مايى ١111/1١‏ فان الصورة التى أعطيت لا 
يمكن بحال من الأحوال أن تكون واجهة للمجتمع المصرى .. إنى أرفض هذا الفيلم وأعتبره فنا منحرفا عن 
رسالة الفسن المقدسة .. وجاء فى نفس المقال عن فيلم التلاقى أنه يقدم صورة حافلة بالفساد والإستهتار 
والإستهانة بحياة الناس والوصولية . 
وعن فيلم العصفور قال ؛: هل هذه صورة مصر بكل هذه السلبيات حتى ف الفترة التى سيقت وقوع الذنكسة 
أم أن الفن الذى برع المخرج يوسف شاهين ف تقديمه لا يمشل الفن الذى ينبض بحب ممر وهى قلب 
العروبة ومناط رجاثها؟. 
عن سمير فريد : السينما والدولة فى الوطن العربى : مرجع سابق 


الأفلام , والتى عبر عنها السيد وكيل وزارة الثقافة . عن الحرص فقط من جانب 
الأجهزة المسئولة فى الدولة على ابراز وجه ناصع للمجتمع المصرى » لا تشوبه شائبة : 
حتى ولو كان ذلك مجافيا للحقيقة » وحائلا دون السينما والقدرة على الغوص فى أعماق 
المجتمع , والمساهمة ف تبين علله وأمراضه . وكما لو أن المطلوب من الأقلام السينمائية, 
هى أن تكون نشرات سياحية ميهرة عن مصر . مع ما يعكسه ذلك من قصور فق الفهم 
لطبيعة ووظيفة السينما ء خاصة فى مجتمعات العالم الثالث . 

وقد تم منع تلك الأفلام من العرض », فى نفس الوقت الذى سمح فيه بعرض أفلام » 
حمام الملاطينى » والخوف . وينفس المقياس السابق كان يجب منعهما من العرض 
لنفس الأسباب , لكن استمرار أجواء الهزيمة قبل أكتوبر » وصبغة الفيلمين التجارية » 
واستغراقهما فى التصورات والمشاهد الفاضحة , وامكانية قيامهما بالمساهمة فى مهمة 
التسريب النفسى خاصة لفثة الشباب ٠‏ جعل الرقابة تغض الطرف عن تشويه وجه 
المجتمع المصرى الذى أشارت إليه سابقا . 

فى تلك الفترة أيضا , كان ممنوعا من العرض فيلم (الظلال على الجانب الآخر) وتم 
عرضه بعد سنتين عام 1517/5 » وفيلم المومياء الذى تأجل: عرضه حوالى ست سنوات 
وعرض عام )١191/5(‏ . 

أما فيلم (الناس والنيل) (١)الذى‏ أخرجه يوسف شاهين فقد عرض فى ظروف غير 
مواتية على الاطلاق . إذ أن الفيلم يعرض للصداقة المصرية السوفيتية » ومن تعاون 
الجانبين لإنجاز بناء السد العالى منذ مراحله الأولى فى بداية الستينيات . وعندما عرض 
الفيلم بعد سنوات طويلة عام 1577 كان السادات يصدر قراره بطرد الخيراء 
العسكريين السوفيت من مصر . وتزامن الحدثان الصداقة القديمة , والعداء الجديد 
دون أن تتنبه الرقابة لفحوى ما يعلنه رئيس الجمهورية » وتناقضه مع مضمون ما 
يعرضه الفيلم . 

وتحقق النصر المصرى فى السادس من أكتوبر عام ١5177‏ . وأعلن الرئيس السادات 
ورقة أكتوبر ف ابريل عام 191/4 . وباعتبارها وثيقة النظام الأولى ؛ فقد حرص 
السادات على تأكيد اتجاهاته الديموقراطية مسن خلالها . خاصة مع طرحها 
)١(‏ فى 77 مايى عام 191/١‏ عقد الرئيس السادات معاهدة صداقة وتعاون مع الإتحاد السوفيتى » ويعد عام 

واحد أنهى المعاهدة وطرد الخبراء والمستشارين العسكريين السوفيت من مصر فى 1//14/ 151/17 م. 
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للاستقتاء الشعبى . وكان ما جاء فى هذه الورقة بشأن الديموقراطية بداية واضحة 
لما تبعها من اجراءات , قننت الاتجاه إلى التعددية الذى شهدته السبعينيات بعد 
ذلك. 


وأك الركسن المساذانه لزان دراط بست تدحره دهدينى : لعذيا نما ربراه قملنة 
ويومية . وأن الديموقراطية لا تمارس فى فراغ » بل لا بد من إطارات تتحدد من خلال 
الإتجاهات التى تخص أمور الوطن السياسية , والإقتصادية , والإجتماعية . وف ورقة 
رين انكس اكد الساداف وخرضة هن التفتالفإظارا شبهيها لومي الرطقة 3 
نفس الوقت الذى أكد فيه عدم قبوله لنظرية الحزب الواحد ‏ الذى يفرض وصايته على 
الجماهير . ويصادر حرية الرأى » ويحرم الشعب عمليا من ممارسة حريته 
السياسية » (). 


أكانث متاك فطورات وكفيرات وينية للختت المرى جوف التواؤكات عبن القواق 
السنانسية ؛ اوت إل هوه (الأنفراسة) الدوسقراطية ,«التى قادت إل طوع موشضوع القايق 
ثم الأحزاب ... تتلخص فى ظروف ما بعد الزعامة الكاريزمية لجمال عبد الناصر التى 
تلاك تسانعة العمل السياستى اللصرى ».اذى شيابة :إل قرام ذاخل النظام اللتاسى» 
ولم يكن من السهل على أى شخص أو مجموعة شغله , وبالذات في علاقة النظام مع 
المواطنين . وتنامت حركة سياسية بعد هزيمة ١5711‏ » تطالب بالديمقراطية وحرية 
الراديب عم للك الفغؤل إلى سماسة الإنفضاء الإاقهادئ» الى ازادت يعض اجتددها 
الربط بينه وبين الإنفتاح السياسى متمثلا فى تعدد الأحزاب » وبالتالى كان استمرار 
الإتكاد الإشساعن وموفساته خدر عكرزة اناغ ذلك التطور الهزيد : كنا رشي الشنادة 
السياسية , فى إعطاء الانطباع للعالم الخارجسى بوجود استقرار سياسى وحكم 
ديموقراطى ف البلاد » خاصة من التغير فى توجه السياسة الخارجية المصرية . إلى جانب 
دعوة عد من المثقفين ذوع الأتحافات الفكرية اللحظفة والستارب الأيدي لوجية امقابنة 
إلى قيام الأحزاب» (2). 


ص .٠١‏ 
(؟) د . على الدين هلال : تجربة الديموقراطية , مرجع سابق , أنظر من ص 1-147 . 
:د . عبد العظيم رمضان : مصر فى عهد السادات » مرجع سابق /77 م 351 , 


لكن ذلك لم يمنع من وجود «اتجاهات معارضة لذلك التيار ؛ تمثلت ف قيادات 
الإتحاد الإشتراكى» وفى النقابات العمالية » (). 
كان إيراد تلك التغيرات فى بنية المجتمع المصرى , وفى التوازنات ما بين القوى 
السواسية » الذى كانت ورا الخطوات الديعوقراطية القادمة: 
- لتأكيد أن تلك الخطوات لم تكن فى حقيقتها إختيارا شخصيا للرئيس السادات : وإنما 
أملتها عليه ظروف جديدة . 
- كما لم تكن طبيعته كأحد أفراد النخبة العسكرية لثورة 7٠‏ يوليى , لتتلاءم مع ما 
يفرضه التطبيق الصحيح للديموقراطية من حرية للرأى » ووجود قوى للمعارضة , 
وإمكانية الفتح الحقيقى لباب المشاركة السياسية . 
- إلى جانب حقيقة وجوده كحاكم لإحدى بلاد العالم الثالث » مع ما يرتبط بذلك من 
إتساع لدونالشاكه الفرى شارج موؤسسات الذولة ٠‏ القى غالبا ما ينون وجوتها 
صوريا . 
- يوّكد ذلك تلك (الردة) السريعة عن الممارسة الديمقراطية , ولم تكن خطواتها قد بدأت 
تقوى بعدء والتى أعقبت أحداث ١5/١48‏ يناير عام /ا/91١‏ , فيما أسماه السادات 
(انتفاضة اللصوص) , كما سيجرى التعرض لذلك لاحقا . 
وقد شهدت الشهور الأولى من عام ١91/1‏ حوارا عريضا . حول مستقبل الحياة 
. السياسية فى مصر , إنتهى بالسماح لثلاثة منابر بالقيام لتمثيل اليمين . والوسط 
واليسار . وخاض مجلس الشعب معركة الانتخابات : وفى أول إجتماع له فى ١١‏ نوفمبر 
لقال أعلة زفت الجموور ده تكودل الخابز العلذعة إلى احوات:: 
كان المجتمع المصرى إذن مهيأ لإستقبال وممارسة الديموقراطية » وكان من المنطقى 
أن تتجه السرقابة ‏ مع هذا المناخ إلى الضعف , بمعنى أن تتجه إلى إلغاء جاتب من 
المحظورات لصالح جانب أوسع من حرية التعبير . لكن ما تم فى مجال الرقابة كانت له 
حسابات أخرى » دفعت إلى مزيد من المحاذير » ومزيد من القيود . وتمثل ذلك ف القرار 
رقم 7٠١‏ الصادر فى 58 أبريل عام 191/1 . 


١١8 د . نزيه الأيوبي : مصر فى ربع قرن ؛ مرجع سابق » ص‎ )١( 
- أ15آناصة8 غ205 116 ,52006 جء20آ 5ع1[ه20 ممقتامنوع8 . 50ه م132 رطعمتطع مسلط‎ 
لإأأقطع الدنآ عع70 طون ,عغقاث ع ساعتميع35400 - مقتعةا تدم طايه مه 02 امعدمماء ع0‎ 21655 . 
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- ريما تنبهت الرقابة مع موجة أفلام مراكز القوى , والتى تعرضت بقوة لممارسات عهد 
قريب مضى بالهجوم » ومع أفلام أكتوبر التى تعرضت لمجتمع الهزيمة بالإدانة , 
ومع +يذابة:وعى النسيما بممارينتات الإنقحاح الخاطقة أخاضة وان هام 3439/5 
1 بالتحديد قد شهدا عروضا لأفلام عديدة ومميزة » من حيث مستوى النضج 
والوعى بما تطرحه . ربما تنبهت الرقابة مع وجود تلك الأفلام » إلى أن السيذما 
بدت كتتابها حالة من الشنجاعة “يكن من الخطير إمتذادها لممارسات الغهن القائم 
السياسية . أى امتدادها إلى جانب من المصاذير الرقابية الثلاث وهى جانب 
الفدؤاسة .هذا تم تكن لمبتيع مدا لوقابة [نذا: 


- وريما تنبهت الرقابة أيضا إلى هذا الإستعداد الديموقراطى ف المجتمع المصرى , 
والذى عبرت عنه القيادة السياسية بخطوات نحوه ؛ والذى تأهل الشعب لإستقباله 
أيضا , ربما يكون له مردوده فى المجال الفنى ‏ خاصة السينمائى ‏ فى الرغبة فى 
التخلص من محاذير تم تقنينها كتابيا , أى شفهيا فى سنوات مضت . ومعتى ذلك 

مسائحة اوسع من هري التقيو ب وجالال لعرية الانتقانةوالهوة, 


ولأن يهاز الترقابة عن طول تاويكها ق:مطى: كان لضن الأهيزة المنظلة لسللة 
الدولة , أى النظام فقّد دفعها العاملان السايقان 8 الأول السينمائى الطابع 5 والثانى 
الأساسية للرقابة على المصنفات الفنية » والصادر عن وزير الإعلام والثقافة , والذى 
كان مدقب الأساس محاضرة حوري الصمر والراى التزهنة «السادمة . حفاءة نهدا 
النظام الذى تمثله خاصة فى جانيه السياسى . 


«وقد تعدى هذا القانون , القانون رقم 55١‏ لسنة ١165‏ ء وعاد بنصوصةه إلى 
التعليمات الرقابية الصادرة عام 1541 فى مصرء والتى بلغت أربعة وستين محظورا ء 
ليدمجها فى عشرين ؛ ولتحمل نفس مضمون تعليمات ١151‏ تقرييبا ؛ مع تشدد ظاهر 
فى بعض تلك النصوص عن سابقتها » خاصة ما يتعلق منها بتناول الأمور الدينية » 
كذلك تشددها فيما يتعلق بموضوع الموت . وموضوع الجنس . 

كما نص القرار ‏ تطابقا مع التعليمات السابقة على تحريم مناظر الاخلال بالنظام 
الاجتفاعى كالقورات: أو اللظاهرات: او الإضراب , وتهريم عرض المشكلات 
الاجتماعية بطريقة تدعو إلى إشاعة الياس والقنوط , وإثارة الخواطر , أى خلق نعرات 
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طبقية أى طائفية ؛ أى الإخلال بالوحدة الوطنية أو النظام الاجتماعى» .)١(‏ 

وتبدى مدى هلامية كثير من هذه الكلمات » ومدى إمكانية إتساع معناها لأكثر من 
تفسير . فالقنوط , وإثارة الخواطر . والنعرات الطيقية : والوحدة الوطنية, من الممكن أن 
تحوى معانى فضفاضة , تتكيف حسب مقتضيات الظروف والأحوال . 

« وباستثناء إياحة السخرية بالباشوات , والبكوات » ورجالات العهود البائدة » لم 
يتح القرار لأى ممنوع سابق» أن يكون مشروعا ء وذلك فيما عدا ممنوع واحد وهى 
إظهار المناظر الخاصة بتعاطى المخدرات . ومع هذا القانون أصبح هذا الممنوع مشروعا 
لا قيد عليه ولا شرط . سوى ألا يوحى ظهور تلك المناظر على الشاشة بأن التعاطى 
شىء مألوف » ('). مما مهد الطريق لموجة أفلام المخدرات » وجلسيات تناول الحشيشء» 
والتى تكثفت ف فيلم الباطنية وما تبعه » حتى تغير نوع المخدر بالحقن والشم وغيره فى 
الثمانينيات ‏ والتى أسهبت الأفلام التجارية ى عرض تفاصيله على الشاشة , إستغلالا 
لذلك الموضوع . ش 

وهكذا وضع قانون الرقابة الجديد رقم "٠١‏ لسنة ١9175‏ , حائلا قويا بين السينما 
وتناول مفردات كثيرة فى الواقع المصرى , وقنن من جديد , تحريم تناول الدين 
والجنس » والسياسة . وترك بذلك حيزا ضيقا أمام السينما الجادة للتحرك . هذا الحيز 
الذى كان مقتوحا دوما ؛ أمام تيارات السينما الباحثة عن الربح فقط , مع أفلام 
المغامرات ؛ والمطاردات , والميلودراما الهابطة » والكوميديا الهزيلة . هذه الأفلام التى 
كان لها وجودها القوى فى سنوات السبعينيات وسينما الثمانينيات . 

وقد لاقى صدور القرار عام ١1175‏ استياء السينمائيين : وأصدرت جماعة السينما 
الجديدة بيانا أعلنت فيه رفضه «وأشارت إلى أنه يشكل خطرًا بالا على حرية التعبير , 
وانتهاكًا صارخنًا للدعاوى المطروحة من قبل السلطة الرسمية . حول الحريات 


)١(‏ قرار وزير الإعلام والثقافة رقم ١١‏ لسنة 14177 بشأن القواعد الاساسية للرقابة على المصنفات الفنية 
بتاريخ 15175/5/54م . 
سمير فريد : السينما والدولة فى الوطن العربى . مرجع سابق . 
(؟ ) مصطفى درويش : رقابة وسينما وأشياء أخرى ؛ مرجع سابق . 
- مصطفى درويش : مقابلة شخصية , مرجع سابق . 
- قرار وزير الإعلام والثقافة رقم "٠١‏ لسنة 151/5 م . 
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الديموقراطية . كما أنه تأكيد للأوضاع الاحتكارية فى السينما المصرية خاصة , والفنون 
التى يتناولها القرار عامة . كما أشار البيان » إلى عودة القرار إلى تعليمات عام ١511‏ 
التى صدرت أيام الإحتلال: مما يجعله ‏ كما نص الييان على ذلك _عائقا على حرية 
الفنان , وبسلاحا مشهرا فى وجه الفن الملتزم , وما يجعله الآن متعارضًا مع مبادىء 
الدستور الدائم وبسيادة القانون » ('). 

كانت أبرز معارك الرقابة فى السبعينيات مع فيلم (المذنبون) ‏ والذى سبق التعرض 
له بالتفصيل فى الفصل الثالث من الباب الثانى ‏ «وتقرر إحالة مديرة الرقابة على 
المصنفات الفنية مع أريعة عشر رقيبا للمحاكمة التأديبية , لأنهم رخصوا بعرض الفيلم 
المذكورء وصرحوا بتصديره رغم ما انطوى عليه كما جاء فى حيثيات التحقيق من 
مخالفات صارخة » تمس الآداب العامة ؛ والقطاع العام . وتنال من قيم المجتمع الدينية 
والروحية ؛ بما تحمله في طياتها من دعوة سافرة , لنشر الفساد والحض على الرذيلة . 
فضلا عن عدم احترام الدين . يما له من قدسية وتكريم واجبين . الأمر الذى من شأنه 
الإساءة إلى المجتمع » والحط من قدره ؛ وإظهاره فى صورة مشوهة , وتصويره على أنه 
مجتمع انتشرت فيه كل مظاهر الإنحلال والإنحراف . كذلك التشكيك فيما تنادى به 
الدولة من مبادىء ؛ وما ترفعه من شعارات ؛ أهمها شعار العلم والإيمان»(") . 

وقد كان اجتماع اللجنة المشكلة بقرار من وزير الثقافة والإعلام , للبحث ف أمر هذا 
الفيلم , والتى ضمنت تقريرها المبررات السابقة «بعد عشرة أشهر من الموافقة على 
عرضه ؛ وبعد ستة أشهر من عرضه ف مهرجان القاهرة  »‏ بل والأكثر من ذلك - أنه 
كان ممثلا لمصر فى هذا المهرجان » وبعد أكثر من شهرين من عرضه بالفعل فى دور 
العرض السينمائى إبتداء من ١‏ أغسطس عام 2191/5 7). 

وقد أثارت قضية فيلم المذنبيون من جديد , مسألة أحقية الرقابة فى سحب الترخيص 
بعرضه ف الوقت الذى تشاء . الأمر الذى صاحبته دعوة إلى مناقشة مدى مشروعية هذا 
الترخيص » ومدى تهديده لحرية التعبير فى المجال السينمائى المصرى. 

وربما كان من أخطر الأشياء , التى أبرزتها قضية فيلم المذنبون ؛ ذلك القرار 
الجزائى ؛ أى ذلك العقاب الذى نال جهاز الرقابة على المصنفات الفنية . فقد مثل ذلك 
1 )سر ؤيي: الشيهها رالدرلة و الحطق لسر »مزج سايق 
(؟ ) مصطفى درويش : مقابلة شخصية . مرجع سابق. 
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رض 


تهديدّاقويًا وسافرًا ‏ لردع أى محاولة لاحقة للتهاون ى حق نصوص القرار رقم "7١‏ 
لسنة 1571 : حتى ولو ارتبط ذلك برئيس الجهان نفسه . 

وإذا عدنا مرة أخرى لما سبق الإشارة إليه . عن ضعف مستوى معظم الرقياء 
العاملين بجهاز الرقابة » وكونهم على غير استعداد أساسًا للقيام بتلك المهمة الشاقة 
والصعبة , والتى تحتاج لتكوين وتأهيل ثقاى خاص . فإن قرار إحالة الرقباء إلى 
التحقيق , كان بمثاية مؤشر للعاملين فى هذا الجهاز ء بالإسراف فى إستعمال سلطة المنع» 
والحذف والإلغاء إتقاءٌ للعقاب» وضمانًا للبقاء أمنين ى وظائفهم » حتى ولو لم يستدع 
الأمر ذلك. ويصفة خاصة فيما يتعلق بما يمس أمور الدولة أى نظامها القاكم . 

ومن هنا . فإن هذا الإجراء قد نجح ف إبراز الصورة ( الصلبة ) لرقابة القرار رقم 
٠‏ لستة 197/7 , أو لوجه الرقابة القادمة » بما مثل رسالة واضحة ومتوعدة فى نفس 
الوقت ليس فقط للرقباء ولكن ‏ وهذا هى الأكثر خطورة ‏ للسينماثيين ‏ المهددين إذا ما 
اجتازو! خط الرقابة الأحمر ء بوقف وإلغاء ومنع أعمالهم القادمة من الظهور إلى النور . 
وهكذا لم يقدر لإنفراجة عام 11177 الديموقراطية أن تنسحب بآثارها على المجال 
السينمائى » بل بدا - وفى نفس السنة ‏ وضع عكسى ء تميز بمزيد من الحصار لحرية 
التعبير . مما أضاف حائلاٌ جديدًا بين سيئما ما بعد منتصف السيعينيات ؛ وبين جاتب 
من أحداث هذه السيعينيات » ووقائعها الكبرى . 


مدن 


ثانيًا : ارهاصات سينما العنف والدم واغتيال الرئيس 


كان للحياة الديموقراطية فى مصر , وجه آخر , أفصح عنه النظام الحاكم ف يناير 
عام 191717 » وبالتحديد عقب أحداث الثامن عشر والتاسع عشر من ذلك الشهر . والتى 
كانت قيضلا حاسمًا ما ميخ القحارات الديتوقراطية والمارسة الديترقراطية أو ين 
ما يردده النظام وينشره » ويسير فى طريق تقنين خطواته الأولى ؛ وما يطبقه بالقعل » 
ويتعامل على أساسه مع وقائع الحياة المصرية فى مصر السبعيتيات . 

كانت أحداث ١18‏ ى ١5‏ يناير والتى أطلقت عليها أجهزة الأعلام المصرية أحداث 
الشنعن+يمكابة استقاعا للقنام عن الوجة الاسعردادى لديمقراطلية السيفيكيات.. 

تفجرت تلك الأحداث , عقب الإعلان مساء يوم السابع عشر من يناير عن قرارات 
اقتصادية جديدة » تسبيت فى رفع أسعار كثير من السلع . وكان طابعها العام أنها 
تلقائية وشاملة , وامتدت فى جميع أنحاء البلاد . ونزلت القوات المسلحة إلى الشارع , 
لتراجة نظام العحف الثى ارشيطت بالظكاهات الصناخية ::والفى شاركت فيه ففات 
مختلفة من موظفين وطلبة ؛ وعمال » وارتبطت ببعض مظاهر التخريب ؛ والاعتداء 
والنهب , (). 

وكان هناك تقسير رسمى لثلك الأحداث + :خالف الاجماغ العام عل انها تعبير عن 
اناق شعي :ع وأحيعء العزكين السناياف »والموزة الأمتن العنتاضر العتيرعية : 
والناصرية » والحاقدة بتدبيرها وبتمويل خارجى سوفيتى ء ليبى ؛ إسرائيلى » والاتجاه 
بها ناحية العنف إستغلالا لمناخ الديموقراطية . بينما رأى المحللون : أنها وإن فجرتها 
واقعّة غلاه:الاسعان: إلأان اسبابيا عامثة ف الذاخ الاتفسادى والاحتناعيالمرئ: 
المواكب لنتائج الانفتاح , واحساس معظم المصريين بانهم أصبحوا مواطنين من الدرجة 
الثانية فى بلادهم ‏ بعد تحول مجتمعهم إلى مجتمع استهلاكى بالدرجة الأولى » ("2 


)١(‏ حسين عبد الرازق : مصر فى 16 / ١5‏ يناير » دراسة سياسية وثائقية , دار الكلمة للنشر » بيروت » الطبعة 
الثالثة ١15817‏ ؛ انظر من ص 15-1١١‏ . 
1-0 320 ماع ستممه810 عضن عط 202 قممنام0 ,)قمع عط 8ه قضعلتتاط أمنوع] .تصناطرع1770 - 
. 318 : 313 2 ,وقع1م (واأقاء كلمن ومقتلصا 
(؟ ) خطاب الرئيس السادات ف الاجتماع الطارئ للجنة المركزية , يونية 191/6 الهيئة العامة للاستعلامات . 
ديفيد هيرست : عرض لكتايه السادات , جريدة الانبام ١؟‏ / ١١‏ / 1941. 
معنا تاسمه مع . و03عمم فط لسة 3530346 ,أمووظ ,كممأمتةء5 لقة 10215 .ععم120 ,قزم - 
. 261 ,250 .2 ,1984 ,ده20مطآ 


فض 


وذلك إلى جائب أسباب أخرى «١‏ سببت ظاهرة الاغتراب فى المجتمع المصرى ‏ وسبق 
التعرض لها بالتفصيل فى الفصل الثالث من هذا الباب مع ما تمخض عنها من أحداث , عبرت 
عن نشأة نوع من العنف الفردى » ثم كانت أحداث ١15/١8‏ يناير مجالاً لاظهار نوع آخر من 
العنف الجماعى » .)١(‏ 

وقد كان رد فعل الرئيس السادات لتلك الأحداث عنيفا هى الآخر ء وإن بدا لجوءه 
للشعب » لأخذ رأيه فيما يجب اتخاذه من خطوات لحماية سلامته ‏ نوعا من التكتيك 
لانفراده بالتصرف . وصف السادات الأحداث بأتها « أحداث شفبء وانتفاضة 
لصوص » 7( لا سند لها فى الشارع المصرى . وأصدر قرارا جمهوريا يوم الخامس 
من فبرايس بدعوة الناخبين للاستفتاء على « القرار بالقانون الخاص بحماية سلامة 
المواطنين , بقصد التصدى لعناصر التخريب والتشكيك » (') . وظهرت النتيجة بنسبة 
موافقة « بلغت 9,47ؤ/ز, (4). 

« وكان من بين بنود ذلك القانون »؛ النص على عقوبة الأشغال الشاقة المؤبدة على كل 
من يثير الجماهير . ويعرض السلم العام للخطر , بالتجمهر أو الاعتصام أى 
الاضراب»("). 

وباجراء ديموقراطى الواجهة . وباجماع شعبى كاسح ‏ وغير حقيقى فى نفس 
الوقت ‏ بدا كما لى أن السادات قد إستجاب لرغبة الجماهير فى الحد من حريتها ؛ وإلى 
التراجع عن مطالبها الديموقراطية . 

وقد كانت سلسلة الاستفتاءات فى مصر السبعينيات , تلك التى تبارى وزراء 
الداخلية فى تحديد نتيجتها مسبقا ؛ وفى احاطة تققديمها للرئيس بكل مظاهر الصدق 
والولاء » والتى كان يبدو معها الرئيس قانعا أيضا وراضيا عن كل هذا الادعاء . كانت 


(١)د.‏ جلال أمين : مرجع سابق» ص 7 . 
عبد الخالق فاروق حسن : مرجع سايق ؛ ص /لا .١١8 5١١‏ 

(؟) فق بحث عن اشتراك الاحداث فى حوادث الشغب قامت به هيشة من أكاديمة الشرطة والمركز القومى للبحوث 
الاجتماعية والجنائية فى يوليى 141/4 » أثبت البحث أن نسبة الأحداث ف تلك الحوادث كانت محدودة ؛ وهم 
من الطلبة والعمال والمهنيين ؛ ولم يسبق لهم الاشتراك ف أحداث مشابهة , كما أنهم ينتمون لأسر متماسكة 
ولم يكونوا مجموعة من اللصوص . 

(؟ ) الأفرام القدد الصادن / ؟ / لال151, .19108//57/1١‏ 
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تلك الاستفتاءات من أكبر زلات النظام ؛ والتى كشفت شعبيا عن نياته الحقيقية 
اللاديموقراطية . 

وقد تكاليت تلك السلسلة من القوانين » ذات الاستفتاءات الشعبية , مع قرار الرقابة 
رقم 72١‏ لسنة 157/56 , لتحدث أثرها فى تضييق ذلك الحيز المتام للسينمائيين للتحرك 
وسط متغيرات السبعينيات . فما لم يمنعه قرار الرقابة ؛ منع التعرض له قانون حماية 
سلامة المواطنين » أى حماية الجبهة الداخلية .ى السلام الاجتماعى أو قانون حماية 
القيم من العيب ... وغيره . مما كون محظورات رقابية جديدة ف المجال السينمائى , 
وإن لم ينص عليها قرار الرقابة كما سياتى ذكره لاحقا . 

وف نهاية نفس العام 15177 » وف البرلمان المصرى, « أعلن الرئيس السادات 
استعداده للذهاب إلى القدس , وتمت الزيارة بعد ذلك بأيام فى التاسع عشر من نوفمبر, 
وكانت تمهيدا لتوقيع اتفاقيتى كامب ديفيد كإطار لعملية السلام بين مصر وإسرائيل , 
ثم لتوقيع معاهدة السلام بينهما فى السادس والعشرين من مارس عام 11ام. 

وف جلسة واحسدة لمجلس الوزراء المصرى ؛ تم اقرار المعاهدة , وى يومين ناقشها 
مجلس الشعب ووافق عليها , بأغلبية 9؟؟ صوتا وعارضها خمسة عشر عضوا , كان 
النظام حريصا على الاطاحة بهم خارج المجلس » ف أول انتخابات برلمانية لاحقة .)١(‏ 

ويتضح من الطريقة والزمن الذى تمت فيه مناقشة ؛ واقرار معاهدة السلام 
المصرية الإسرائيلية , مدى إنفراد الرئيس بالتصرف , وعلوه على مؤسسات الدولة 
التنفيذية والتشريعية . حتى وإن التقت رغيته . مع رغبة شعبية , لا يمكن انكار 
وجودها فى جانب من الشارع المصرى »؛ يكره إسرائيل وممارستها العدوانية , لكنه كان 
يأمل بعد طول معاناة فى الحروب ء وضع حد لهذا الصراع . وإن كان ذلك الأمل يقرب 
من حد المستحيل » ولا يتفق مع ماضى وحاضر ما خططه ذلك الكيان الصهيونى ‏ من 
مستقبل له ف المنطقة . 

ووصلت مع تلك التطورات ‏ العلاقات العربية المصرية , إلى أدنى مستوى لها فى 
السبعينيات , وأعلن العرب عزل مصر ومقاطعتها سياسيا . 





1 ) حسن نافعة : مصر والصراع العربى الإسرائيلى . من الصراع المحتوم إلى التسوية المستحيلة » بيروت ؛ مركز 
دراسات الوحدة العربية : الطبعة الأولى . ابريل 19814 ؛ انظر من ص 77 , 1٠‏ 
انظر : د . صلاح العقاد : السادات وكامب ديفيد » القاهرة , مكتبة مدبولى » عفكا. 
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أشرض 


شهدت تلك السنوات القليلة إذن ؛ من سنوات السبعينيات ( /11- 191/4 ) وقائع 
فر كيسوقراطعة" عزا شووف ترات 3 السان اللساستي التدولنة ولت حييناء 
ولعلاقاتها العربية . وظل قرار الرقابة رقم "١‏ واقفا بالمرصاد ء لأى تناول لتوجه 
النظام الحاكم . 
ولم يستطع فيلم واحد ؛ أو لم يحاول : أن يقترب من مناقشة قضية الصراع العربى 
الإسراتيلى بأبعاده التاريخية . ووقائعه السياسية ؛ حتى لا يكون فى ذلك مساس 
بمصلحة الدولة العلياء أى بعلاقاتها الخارجية . ولم تشكل تيمة الديموقراطية مجالا 
لتيار من أفلام » أى حتى لمجموعة محدودة منهاء مع أهمية ذلك ف تلك الفترة من 
التاريخ المصرى . كما أن إشارة الأفلام لتوظيف الصحافة لصالح النظام , ولتدهور 
مستوى الأداء بالقطاع العام » ولانتشار نمانج الفن الهابط وغيرها من موضوعات 
السبعينيات , لم تكن تتم بالعمق والتحليل المطلوبين » بل كان ذلك يتم على سبيل ذكرها 
فقط . ورما ساهم ف ذلك أيضا « حرص النظام على تأكيد أن هناك مسائل قومية , 
وكبرى », لابد من تحقيق الاجماع عليها دون المناقشة أو الاختلاف , حتى ضاق تماما 
الحيز المتاح للمشاركة لحساب الرأى الواحد ؛ فى الأمور الخارجية والداخلية » )١(‏ , 
ومع هذا الحصار لحرية الرأى والتعبير , لم يكن رد الفعل السينمائى ذا جانب 
واحد فقط , تمثل فى غياب الأفلام عن وقائع عديدة فى واقع السبعينيات , بل تمثل أيضا 
فى «مطالبة جانب من السينمائيين برفع الحجر عن حرية الرأى . وكان ذلك من جانب 
جمعية نقاد السينما المصريين , التى تكونت داخلها عام ١9174‏ لجنة باسم ( لجنة 
الدفاع ) عن حرية التعبير ومهمتها : 
١‏ - توثيق وتحليل قوانين الرقابة . 
؟ - رصد جميع الأفلام الممنوعة ؛ وتحليل أسباب المنع ؛ والدفاع عن الأفلام التى ترى 
اللجنة الدفاع عنها ء وذلك بواسطة تنظيم المناقشات حولها . 
" -رصد ومتابعة المعالجات السينمائية » والسيناريوهات الممنومة . وتحليل 
أسباب المتع والعمل على أجازة ما تراه اللجنة . 
- رصد ومتابعة مقالات النقد السينمائى الممنوعة , والعمل بكافة الوسائل على 
فضح أجهزة الرقابة , أو أجهزة المنع ونشر هذه المقالات . 
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ه ‏ اعتبار بيانات الجمعية حول حرية التعبير: أساس عمل اللجنة .» )١(‏ . 

ولم يكن حصار الرقابة فى السبعينيات . مقصورا فقط على دائرة الأفلام المصرية , 
وما يمكن أن تتناوله » وإنما امتد ذلك بالتبعية إلى دائرة ما يمكن أن تعرضه الأفلام 
الأجنبية » والمستهدف ف الحالتين , هو المشاهد المصرى . 

امتدت تلك الوصاية المفروضة من الرقابة , إلى الأفلام الأجنبية الواردة إلى سوق 
العرض السينمائى المصرى ؛ فى محاولة منها أيضاء لحصار ما تقدمه من أفكار غير 
مرغوب فيها فى السبعينيات . 

وشملت تلك القائمة,» الأفلام السياسية بشكل خاص؛ والتى تتعرض لأفكار 
الحرية, والقهر ء والإرهاب , والاضراب ٠‏ والتظاهر . ومنها أفلام سمح بعرضها بعد 
الحذف منهاء وبعد معارك مع النقاد السينمائيين . « ومنهاأفلام (زد) 
لرالف نلسون ء ( انتهى التحقيق المبدثى ) لدميانى داميانى» ( قضية ماتيى ) 
لفرانشيسكى روزىء ( نورماراى ) لمارتن ريت ... كما أن هناك أفلامًا حتى لم يسمح 
بعرضها فى نوادى السينما الملتخصصة , مثل ( ضربة بضربة ) لمارين كاريتس » 
(واغتيال تروتسكى ) لجوزيف لوزى ... وغيرها» 7") . 

ولم تتوقف سلسلة مشاريع القوانين : والاستفتاءات الشعبية : التى كان يلجأ إليها 
النظام الحاكم من حين لآخر فى فترة السبعينيات ‏ كلما جد جديد يهدد النظام نفسه , فى 
مزيد من الحصار لتلك الديموقراطية الوليدة . 

« ففى 75١‏ مايى ١141/8‏ ء صدر قرار جمهورى يدعو الناخبين إلى استفتاء على عدة 
مبادئ , تتعلق بحماية الجبهة الداخلية والسلام الاجتماعى . وفى ١١‏ أبريل 15175 كان 
هناك استفتاء آخر وافق فيه الشعب بنسبة 39,5/ على حل مجلس الشعب ء الذى 
جاءت به أفضل انتخابات فى فترة السبعينيات » وهى انتخابات عام 1١1/1‏ ء وحصل 
بمقتضاه الحزب الوطنى على ٠‏ 5/ من مقاعد البرلمان الجديد» (") . 





. 11 محمد القليوبى: السيتما العربية والأفريقية  مرجع سابق » ص 23 ؛‎ ) "١ 
» 1541-١51١ ليلى عبد المجيد : الصحافة المصرية وتجربة الديموقراطية , تجربة الديموقراطية فى مصر‎ ) "١ 
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وف غمرة اختلال سلم القيم فى المجتمع المصرى , كان السادات يتحدث عن العيب . 
ومع انتشار الفقر كان يتحدث عن الاحساس بالقناعة : ومع هجرة الفلاح لأرضه 
وتهجيره » كان حديثه عن قيمة الأرض ف حياة الفلاح . ومع مظاهر التطرف الدينى 
كان يتحدث عن التآخى والحب ومجتمع الأمان . وأطلق عليه الرئيس المؤمن , « وقنع 
بالإشادة بأخلاق القرية التى جعلها موضوعا لاستفتاء جديد . يحمى به القيم من 
العيب باعتباره كبير العائلة المصرية » )١(‏ وحدد أنه عن طريقه سيمنع العيب بمفهوم 
القرية المصرية , التى تحرص على القيم والأخلاق . 

وكان من أخطر الأشياءء التى قتنت الوجه الديكتاتورى أيضا لديموقراطية 
السبعينيات , « تعديل المادة لالا من دستور 1917/١‏ ء لاطلاق الحد الأقصى لمدة ركاسة 
الجمهورية » وعدم قصرها على مدتين فقط » ('). ومعنى ذلك جواز بقاء رئيس 
الجمهورية فى منصبه بشكل أبدى , مما لا يقره أى نظام ديموق راطى ف العالم » ومما 
بشكل قمعا دائما لارادة التغيير . 

وف يونية عام 15401 ؛ بدأت أحداث فتنة طائفية جديدة , « تفجرت ف منطقة 
الزاوية الحمراء بين عناصر من المسلمين والمسيحيين . وارتبطت بعمليات تخريب وقتل 
ونهب . وكان ذلك مقدمة لاصدار السادات قرارات بالتحفظ ء على كل من توافرت ضده 
دلائل : على أنه ارتكب أو شارك أى حبذ أواستغل تلك الأحداث ء التى هددت الوحدة 
الوطنية , والسلام الاجتماعى » وسلامة المواطنين . وأصدر دعوته للاستفتاء : على 
اجراءات ومبادىٌ , الوحدة الوطنية . والسلام الاجتماعى» (؟) . 

ومع قرارات التحفظ فى سبتمبر من العام نفسه التى شملت « ألف وخمسمائة وستة 
وثلاثين شخصا.ء بدأ تماسأة الرئيس التى انتهت باغتياله . فقد ضمت قوائم التحفظ » 
إلى جانب أعضاء من جماعات دينية من المسلمين والمسيحيين , أشخاصا آخرين ؛ وجد 
السادات الفرصة للقبض عليهم فى غمرة الأحداث , كان منهم صحفيون ؛ وأعضاء فى 
أحزاب المعارضة ؛ ومتهمون فى قضايا سياسية ملفقة من جانب أجهزة الأمن . مما 
جعل المواجهة شاملة بين النظام الحاكم ؛ وبين كل تلك القوى التى عاداها » (4). 
)١(‏ الرثيس أنور السادات: البحث عن الذات: مرجع سابق ؛ ص ١8‏ 15: ص 517 , 
(؟ )د. اكرام بدر الدين : مرجع سابق: ص 4/. 
(" ) جريدة الأهرام : العدد الصادر 5 / 5 / 154١‏ م. 


( 4 ) موسى صصمبرى : السادات الحقيقة والاسطورة , المكتب المصرى الحديث , القاهرة 14/0 : من ص ١417‏ - 
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وف السادس من أكتوبر عام «٠» ١158١‏ وأثناء العرض العسكرى , واعتمادا على 
خطة عناصرها الجرأة . والمفاجأة » والانتحار . أقدمت مجموعة من العسكريين على 
اغتيال الرئيس أنور السادات , وبرروا ذلك بآن قوانين البلاد لا تتفق مع تعاليم 
الإسلام وشرائعه , ولأنه أجرى صلحا مع اليهود ؛ ولأنه اعتقل علماء المسلمين وأهانهم. 
وكان لخالد الإسلامبوىى قائد تلك الجماعة, أخ ضمن المقبوض عليهم فى أحداث 
سيتمير» ال 

ولم يكن السينمائيون بمنأى عن تلك التطورات المتآلاحقة , التى ميزت حقبة 
السبعينيات ‏ والتى اتجهت فى نهايتها إلى الاتصاف بالعنف , فى مواجهات السلطة مع 
العناصر الممارضة لممارسات النظام . وإنتهت بذلك العنف أيضا تجاه رأس النظام 
نفسه. 

وف سنوات 11483١1١9٠0‏ على وجه الخصوص . شهدت السينما المصرية أقلاما 
تميزت بقدر كبير من العنف ؛ والدم . ومنها فيلم لا يزال التحقيق مستمرا , الباطنية : 
العرافة , عيون لا تنام , الشيطان يعظ , وأنياب . ومع تلك الأفلام تكثفت مشاهد اطلاق 
الرصاص ء والذبح , وتلطيخ الدماء وتشويه الأعضاء ‏ كما تم التعرض لذلك فى الفصل 
الثالث من هذا الباب . 

- وإن كان ذلك العف استجابة لأذواق جمهور الانفتاح الجديد فى جانب من تلك 
الأفلام إلا أن أفلاما أخرى سابقة كانت على درجة من الوعى ؛ والقدرة على التعمق » 
والرؤية بحيث ربطت ما بين ذلك العنف الوليد ومستقبل الأيام فى مصر . و كان منها 
فيلم الهارب » على ما نطلق الرصاص ؛ وعودة الإبن الضالء والأقمر. 

وف ظل رقابة القانون رقم ٠٠١‏ لسنة ١191/5‏ , سمح بعنف ودم الأفلام السابقة , 
وبالرعب المصاحب لفيلم أنياب » وبمخدرات وابتذال فيلم الباطنية ؛ وبتدنى حوار 
فيلمى الباطنية والشيطان يعظ ء فيما لم تجد فيه الرقابة داعيا للاعتراض أو تهديدا 
للسلوك الحميد , وللتقاليد المصرية الأصلية . وف الوقت الذى طالبت فيه أقلام كثيرة 
بوقف عرض فيلم الباطنية لاساءته للأخلاق : دافعت الرقابة عنه , وأكدت أنه لا 


, 1988 عادل حمودة : اغتيال رئيس بالوثائق , اسرار اغتيال أنور السادات » سينا للنشر , القاهرة ؛ أكتوير‎ ) ١( 
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يختلف عن آفلام أخرى كثيرة معروضه فى السوق » وأن حواره يستخدم كلمات 
شائعة . 

كما أنه ف ظل رقابة ذلك القانون , لم تصطدم الرقابة بالسينمائيين اصطداما له 
دويه فى النصف الثانى مسن السبعينيات ‏ فيما عدا قيلم المذنبون _» وبدا كما لو أن 
الرقابة والسينمائيين » كانوا فى حالة من الوئام التام . لكن عدم التصادم لم يكن فى 
حقيقته تعبيرا عن الوكام » بقدر مسا كان تعبيرا عن ضيق دائرة الحصار » على حرية 
الرأى والتعبير فى السينما , فيما يختص بالجوانب السياسية على وجه الخصوص . 

ومن استعراضنا لنصوص قرار الرقابة » ولنصوص سلسلة القوانين الموافق عليها 
بالأغلبية الكاسحة , فى استفتاءات شعبية » يمكن تبين تشابه مضمون المحظورات التى 
تنص عليها تلك القوانين , وهلاميه موادهاء واتساع تفسيرها ء لتضم مواد كثيرة 
وأفكارا متعددة إذا ما استدعت الحاجة ذلك . فالنص على سلامة الجبهة الداخلية , 
والسلام الاجتماعى ؛ وحماية القيم من العيب ؛ والوحدة الوطنية . ومصلحة الدولة 
العليا: وعلاقاتها بالدول الأجنبية » مواد وردت بالنص أحيانا وبالمعنى فى قرار الرقاية, 
وحددتها نصوص تلك القوانين المحددة ‏ لقواعد السلوك فى مصر السبعينيات . 

تنبه السينمائيون أيضا كقطاع من هذا الشعب , لرسالة النظام الدائمة والمحذرة , 
لكل خروج عن الإطار العام » الذى رسمه النظام الذى رفع شعار الديمقراطية , ومارس 
ضريا من الديكتاتورية . وكان حصاره لنشاط المعارضة التى سمح بوجودها , تأكيدا 
لذلك » مما أدى بأحزاب لحصر نشاطها فى مقارها ؛ أى حل الحزب مؤّقتا . كذلك 
مصادرة أعداد مسن جرائد المعارضة , و العمل على اسقاط مرشحيها ف الانتخابات , 
والتضييق على قنوات التعبير السياسى ف النقابات المهنية ‏ خاصة نقابتى الصحفيين 
والمحامين , واتهام المعارضة بالعمالة » والخيانة , والالحاد . وتدخل المدعى الاشتراكى 
بالتحقيق مع مفكرين مصريين , وإشاعة جو من الارهاب الفكرى , والتشكيل 
اللادستورى لمحكمة القيم » والقبض من حين لآخر على عناصر اعلامية , أو نقلها من 
مؤسساتها إلى أماكن أخرى لا تستطيع أن تمارس نشاطها خلالها . والتعديل 
التستورى نايدية وجود رئيس الجمهورية ..... كانت تلك ممارسات النظام الحقيقية 
التى توافقت مع قوانينه الرسمية , لتمثل عائقا وتحذيرا للسينمائيين لمغبة الصدام مع 
النظام . 

وف ظل تلك القوانين » ومع تلك الممارسات , تأكد وجود تلك الرقابة الداخلية داخل 


ترق 


الفنان ‏ والتى تأصئت مع الحكم الشمولى فى فترة الستينيات ‏ ولم تستطع الواجهة 
الخادعة لديموقراطية السبعينيات أن تخلص السينمائيين منها ‏ وقد تولت ‏ داخليا - 
مهمة حصار حرية الرأى والتعبير. 

كما يمكننا أن نضيف عاملاً أجنبيًا محاصرًا لتلك الحرية أيضًا : وهى سطوة الموزع 
المنتج واختياراته للسينما المصدرة للخارج ؛ خاصة لدول النفط العربية , بما يمثله 
ذلك؛ من تكبيل ومنع لآراء وأقكارء لا تو اثم المعايير الملائمة لتلك المجتمعات ,لما قد 
تمثله من خطر على أنظمتها . 

لذلك فإنه يمكن القول ‏ أن عوامل عديدة حاصرت حرية الرأى والتعبير فى السينما 
فى حقبة السبعينيات » تلخصت ف قانون الرقابة رقم 7٠١‏ لسنة 19176 , وسلسلة 
قوانين النظام » وممارساته اللا ديموقراطية » ورقابة الفنان الداخلية التى تقوم بمهمة 
التحذير » وهيمنة معايير الأسواق العربية على الفيلم المصرى . 

إلا أنه يمكن أن نؤكد أيضا. أنه لو كانت قد توافرت النيات الصادقة لدى 
السينمائيين لكسر دائرة الحصار المفروضة عليهم ؛ لكانوا قد تمكنوا من ذلك » وطرق 
التحايل على الرقابة » عن طريق لا مباشرة عرض التيمة أو الفكرة , أصبح شيئا مألوفا 
فى كثير من سينما العالم . لكن تاريخ السينما المصرية ليس فقط ف السبعينيات يبدو 
أنه يؤكد أنها ‏ وكما سيق التعرض لذلك ف الستينيات ‏ سينما بلا قضية . وهنا نحدد 
أنها فى السبعينيات كانت بلا قضية سياسية فقط , لكنها كانت لها قضيتها الاجتماعية 
والاقتصادية ‏ » كما أن مخرجها مخرج بلا نضال . ويبدى أن ثمن الاصطدام » وحفر 
طريق جديد أمام السينما المصرية فى ذلك المجال ؛ كان مازال بعيد المنال . 

وهكذا قويت قبضة الرقابة بقانونها الجديد فى السبعينيات , وتوارى الاصطدام 
بهاء وزادت محاذيرها مع ( الانفراجة ) الديموق راطية التى أثبتت أن ما أعطاه الرئيس 
السادات بيد فى هذا المجال» قد أخذه باليد الأخرى : وإن كان قد مهد الطريق . ومما 
يؤكد أن الديموقراطية ليست مجرد تأليف أحزاب , ولم تكن أبدا مجرد طقوس 
وأجراءات ومظاهر وشعارات ؛ لكنها أولا وقبل كل شسىء هى حرية ؛ ومساواة ‏ 
ومشاركة . هى ( ممارسات ) و( مؤفسسات ) يحتضنها النظام . حين تتوفر لديه 
الإرادة الحقيقية لبناء الديموقراطية . 
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الخسسانوسة 


مما تقدم تتضح عدة نقاط ؛ تجدر الاشارة إليهاء فى خاتمة ذلك الكتاب : 

© تأكد من خلال ذلك البحث : أن عملية الفصل بين العقود تبدو مستحيلة أمام 
الباحث. فكل عقد يرسخ أصولا وجذورا لعقد لاحق » ويمثل فى نفس الوقت عقدا له 
ملامحه الخاصة » قد تكون فى جانب منها نموا وظهورا لجذور وأصول كامنة منذ 
سئوات: ولم تتضح معالمها إلا ى ذلك العقد: 
وينطبق ذلك - انطلاقا من فكرة وحدة الظواهر الاجتماعية وترابطها ‏ على الجوانب 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية فى نفس الوقت . 
واتطلاقا من تلك الفكرة ايضا ء فإنه يبدو من المستحيل ثماما فضل هذه اللواهر 
الالخكد امي متكدينا عبن هر ووزاينة كل منينا عل سوة ذلك انز الكفيزات 
السياسية تقود إلى تغيرات اقتصادية واجتماعية . وقد تؤدى التطورات الاقتصادية 
إلى تغير فى التوجه السياسى . وقد تحتم تطورات اجتماعية تغيرات اقتصادية 
لاحقة... وهكذا . 

© مثلت الرقابة على السينما على طول تاريخها فى مصر ؛ صمام الأمن للنظام الحاكم , 
من احتمالات توظيف السينما للقيام بدورها فى عملية التنوير » وبالتالى من احتمالات 
جموحها إلى طريق غير مرغوب فيه . فى نفس الوقت الذى ساهمت فيه وإن لم تكن 
السبب الوحيد ‏ فى تضييق المجال المتاح أمام السينما المصرية لتناول موضوعات 
تتعلق بالواقع المعاش فى مصر المعاصرة . 
فقد عبرت محاذيو الرفتابة السيتعاقية غما يسيع مه القلام )وه الاسديديه هذا 
الجانب الأخير كان دائما متشعباء ومتعددا , لدرجة أوصلته إلى أربعة وستين 
محظورا ؛ قننت عام 1141 فى تعليمات رقابية ؛ وظلت جائمة على المجال السينمائى 


حتى الآن. 
كان القانون رقم 4*٠:‏ الستة 5.48 3 ظاهرة الكرية وياطته اسشعرارية وجو التقائيد 
الرقابية القديمة . 


ا" 


أما قرار الرقابة رقم 5٠١‏ لعام ١91/7‏ فقد كان صورة أخرى من تعليمات ١9141/‏ مع 
إضاقة . واباحة مسائل هامشية , لاتمس التقاليد القديمة فى حقيقتها . 

وقد واكبت القانونين الأخيرين » ممارسات قمعية للنظام . مع الشخصية الكاريزمية 
للرئيس جمال عبد الناصر ؛ وحكم النخبة العسكرية . ثم مع سلسلة الاستفتاءات 
الشعبية , والقوانين المقيدة للحريات بشكل عام فى مصر السبعينيات . مما أضفى على 
نصوصهما قوة لم تكن لتتاح لها ء لى كان للنظام فى العهدين وجه آخر . 

فى الوقت نفسه الذى عانى فيه ومازال يعانى ‏ قطاع الرقابة فى مجال السينما فى 
مصر , من ضعف مستوى الرقباء الثقاق والفنى ؛ بما يتجه معهم تطبيق نصوص 
الرقابة إلى المزيد من التشدد . إما توخيا للأمان؛ أو تعبيرا عن عدم القدرة الحقيقية 
على الفهم الشامل لأبعاد العمل السينمائى المعروض . خاصة تلك الأعمال رفيعة 
المستوى. 
© مثّل تراجع المشاركة السياسية , من خلال الأبنية السياسية فى مصر الستينيات 
والسيعينيات . تراجعا آخر ف المشاركة الفنية السينمائية من خلا ل السينما ء فى 
أحداث ووقائع المجتمع المصرى ف نفس الفترة . 

فلم تبد بادرة من النظام . ترحب بالوجود الشعبى الحقيقى ف تلك الأبنية . ولم تكن 
لديه الرغبة أى النية أساسا فى تشجيع الممارسة الديموقراطية » التى اصطدمت دائما 
بمركزية السلطة . والانقراد بوضع القرارء وبورقية المؤسسات السياسية . وتسامى 
رؤساء الجمهورية على الهيئات التشريعية والقضائية » وممثلى الهيئة التنفيذية ى 
الدولة . 

ولأن الفيلم السينمائى إنما يمثل فى جانب منه وجهة نظر , ومجالا للتعبير عن رأى : 
أى فكرة , أى اتجاه ؛ فقد فقد الفيلم السينمائى المصرى جانبا كبيرا من قدرته على أن 
يحوى فكراء أو رأياء أو اتجاها ‏ مع الملامح الديكتاتورية للنظام فى العهدين , وضاق 
الحيز المتاح لممارسة الحرية » وهرب الفيلم المصرى إلى الماضى ابتغاء للأمان » واتقاء 
للصدام ‏ خاصة مع شيوع مفهوم خاطى ف الحياة المصرية السياسية . يقضى بأن 
مصر هى رئيس الجمهورية . وأحيانا ممالأة للنظام الحالى ؛ عن طريق التعرض 
لفسا الماضى وحتمية وجود الحاضر . وقد أدى ذلك إلى جعل الغلبة فى سينما 
الستينيات لتيار سينما الماضى » كما جعل تيار سينما مراكز القوى: ومجتمع النكسة 
ضربا آخر من سينما الماضى ف السبعينيات . هذا التيار الذى لم يقو على الظهور إلا 


الف 


بضوء أخضر من نظام الحكم الجديد» لتناول ممارسات العهد الماضى . 
ونأت السينما المصرية عن معظم أحداث مصر الكبرى , وكانت منها فى كثير مسن 
الأحيان السينما الغائبة . 

© فشل النظام المصرى فى فهم القدرات الحقيقية للسينماء وفى التعرف على إمكانيات 
استخدامها وتوظيفها لخدمة الجماهير . ولايعنى ذلك الترحيب بقيام السينما بدور 
دعائى للنظام الحاكم , فقد أثبتت الأفلام ذات الصبغة الدعائية المباشرة فشلها فى 
كثير من بلدان العالم » وبدت معها الأفلام ضربا من المنشورات السياسية , ونوعا من 
اقم لكر 
لكن المقصود هنا ء هو عدم قدرة النظام على استغلال انتشار السينما وعمق تأثيرها 
على الجمهور - سواء من خلال شاشة العرض السينمائى أو شاشة التليفزيون - 
واتساع إمكانياتها فى القيام بدور فى عملية التنوير» وإثارة الوعى , والتنبيه ؛ وتشكيل 
مقدرة الإنسان على مواجهة الحياة بشكل أفضل . 
وقد يعكس هذا فى جانب منه , عدم قدرة حقيقية من النظام ونخبته الحاكمة على تفهم 
هذا الدور » أى عدم رغبته فى استغلالها اتقاء لنتائجها . كما أن ذلك يعبر بالتأكيد » عن 
أن رفع شعار الجماهير لم يكن يعنى العمل بها ومعها . 
وتفسير ذلك الأمر الأخير ؛ يرتبط بما سبق التعرض له بالتفصيل , عن الانفصال 
الواقعى للشعب عن النظام » والذى كان يعكس من البداية طبيعة تكوين حركة 
الضباط الأحرار » الذين قاموا بالثورة كعسكريين ‏ لهم طبيعتهم الخاصة , وكتنظيم 
سرى ء, ثم نجاحهم ف تولى السلطة بتأييد من الشعب , ولكن فى غيبة حقيقية منه » عن 
مواقع تلك السلظة . 
ومع قبضة النظام الحديدية » توارى دور الجماهير : وإن رفع النظام شعاراته 
باسمها ومن أجلها » وغاب عنه جدوى العمل معها . لذلك فإن هدف توظيف السينما 
من أجل تلك الجماهير ؛ أى اتخاذ السينما كوسيلة من وسائل تعبتتها , قد توارى لأن 
النظام لم يكن يشعر بأنه فى حاجة حقيقية إليها . 

© أقبلت الدولة على تأميم قطاع السينما ى مصرء ف بداية الستينيات ؛ وقد يكون ذلك 
ف أوم ظاهرياء بامتلاك النذولة لذج واعسر: ارادك أن مهيل مجان الفطرية نح 
خلال القطاع العام السينمائى » وعن طريق الإمساك بخيوط المجال السينمائى بين 
يديها. 
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وق التوقق اذى كس افو يكن الكامسات :3ق القطام الؤراعئ والسدافين 
والتجارى؛ مبررات للنظام تقضى بضرورة تلك الخطوة لتحقيق نهجها السياسى 
والاقتضانضوالأحسامى الجدف الأ ان كحرئة خوين القطاع القاع:ومسيرته., قن 
أثبتت أن عملية التأميم فى قطاع السينما ء لم تكن إلا مجرد جزء من حركة التأميمات 
الكبرى , أى جانيا من قراراتها الاشتراكية أى كما وصف بأنه مجرد تضخم ف الدور 
الدرامى للوولنة توي التقيظ ب والتزاتكيه ومو وخبوه الخرؤية بشمة فق السماءة 
الأساسية لعمل هذا القطاع . 
وان كان هذا القطاع قد حقق فى جانب ضيق منه بعض النجاح : وتمثل ذلك فى عدد من 
الأفاذد الحندة والرطعة امسدوي وام لديكن قذامس اواقن التقفان التحدن انه 
أ ذلك كان شاكدها لوكو غتا ضير سيتماكنة نيد إشخطاعت الأفتلات هن طرية 
تمويل القطاع العام من شروط المنتج ‏ والموزع ؛ لكنها لم تكن وليدة لسياسة واضحة 
المعالم , أى لنهج فكرى متسق . 
وتأكد ذلك أيضا من خلال سعى الدولة لبناء مؤسسات سينمائية دون أن تسعى 
الأستفاةة مق ومويها: او هو توظيفها اماد اتقدمة المجال المتمتمامن ؛ 
ولعل تأرجح السياسة الثقافية المصرية فى مصر الستينيات » مابين تغليب سياسة 
العم الو سياننةة العيفه والتى يها وؤارات شافط مقناموة الاتجاه واليدق : 
والتردد فى تغليب أحد الاتجاهين من جانب رأس الدولة » ثم تدخل ظروف الهزيمة 
المجبعرية لتفرقن قياس كقافية متكالفة الدرة الزابعة :اد فلك كلة إل اممطرانه 
المجال الثقاف فى الستينيات . وكانت تجربة القطاع العام السيتمائى جزها منه . 
كان ذلك يعكس ف مجمله سمة من سمات الدولة ‏ وهى عدم امتلاك النظام ككل 
لنهج فكرى واضح ؛ وخضوع الممارسة لعنصر التجربة والخطأ . وتردده مع أسلوب 
الوسطية والانتقاكية :كم سبق التطبيق ذاكما التطدرية : وسمات الدولة ككل كان لايد 
لها أن تطرح تأثيراتها فى مجالاتها المختلفة . 

© لاشك أن هامش الحرية الذى أتاحه النظام فى السبعينيات » كان أكثر اتساعا من 
هامش الحرية المتاح فى مصر الستينيات » وإن تميز العهدان بعدم قدرة أو جرأة 
التسيناء مق الاقاراب من المارسات السياسة للقطاء, 
[#1همارنات طاح السعيفات الاقتضنادزة براقا تنا التكتنا عه عا قدصن باون 


الله 


السينما ء وتولت تيارات التنبيه والوعى عملية الانتقاد والتحذير من مغبة الخطأء 
وبسوء التطبيق . ١‏ 
وإن كان ذلك الاتساع فى هامش الحرية نضجا شعبيا ء أو وضعا فرضته ظروف 
موضوعية , واكبت السبعينيات , إلا أنه لم يكن يشير إلى رفية من النظام الحاكم فى 
اتاحته . لكن ذلك النطاق الضيق من الحرية ؛ قد ساهم فى مولد تيارات سينمائية 
واعية بواقع مصير المعاش والحى . 
ولم يكن ذلك واقعا فى الستينيات ؛ ولم تقترب السينما من ممارسات العهد السياسية 
فقط , بل الاقتصادية والاجتماعية , إلا بالتأييد والترحيب ‏ وق حيز ضيق جدا - 
سواء كانت صبغة هذه الأفلام الدعائية : نابعة من إيمان حقيقى من جانب صانعيها 
بمنجزات العهد الحاضى ء أو بدافع مه . 
لذلك فإنه يمكن القول . بأن هامش الحرية المتاح للشعب ككل , إنما يعكس ف الواقع 
هامش التحرك ء والمبادرة ‏ والقدرة على الانتقاد » وابداء الرأى فى المجال الثقاق بشكل 
عام ؛ والمجال السينمائى رافد منه . 
ومن هنا فإن التيار السينمائى الواحد فى سينما السبعينيات » قد إتسم بوجود 
رافدين له . أحدهما يمثل سينما التنبيه والوعى ؛ أو السينما القادرة على الانتقاد 
لأوضاع قائمة . والآخر يمثل السينما الهابطة المستوى الباحثة فقط عن الربح » أما 
سينما الستينيات فلم تشهد ذلك التصنيف داخل التيار الواحد , بل شهدته خارجه: 
مابين جملة الأفلام السينمائية الجيدة . وجملة الأفلام الرديثة ؛ والجودة لم تكن 
تعنى على الاطلاق تيارا للتنبيه والوعى أو اقترابا من ممارسات النظام . 
© أساء تطبيق اجراءات الانفتاح الاقتصادى فى مصر السبعينيات » إلى مسيرة السينما 
منذ ذلك الحين وحتى الآن . كان ذلك من خلال ما أوجده الانفتاح من جمهور جديد » 
إختل معه نسق القيم المصرى الذى كان يميل إلى الاستقرار وتصدرته بعض القيم 
الفاسدة . كما انسحب ف ظله ممثلى الطبقة المتوسطة ؛ أو مستهلكى الفنون بشكل 
عام » إلى مصاف الفقراء ؛ فى الوقت الذى تميزت فيه ماديا فكات غير قادرة ثقافيا أو 
تعليميا . على تذوق القنون الجيدة . 
وكما أنتج الانفتاح آثاره فى الميدان الاقتصادى ؛ وف التوجه السياسى للدولة » أنتج 
اثاره ف المجال الثقافى والفنى بشكل عام ؛ والسينمائى بشكل خاص . 
وفى الوقت الذى مثل فيه تيار سينما التنبيه والوعى فى مجال سينما الانفتاح , أحد 


"5 


أبرز التيارات السينمائية الجادة فى سينما السبعينيات . مثل راقد هذا التيار الآخر , 
وفق سينما جمهورالانفتاح» آحد برذ القيارات السسيتفاشة الهايظة :فك القت 
سواءافلك السينها الك كرتت لفافم والخزاءات الانقمام وكيم الاجماففة القن 
تمسبجة لتنامخة الإننساتية :إن السيكبااب زالقن كتاكت اوينية :انها راو وق 
الستمرازا- ال توجهت إلى جمهون الاتفتاع ؛إستفلالا للكوناته النفسية والاجتماعية 
والغاطفية ؛ لتقدم له تماذع مجسدة للفن الهايط : 
يرغم وجود طلة اللجنوعة الأول المذافشة لسوم تظبيق :وسسة سياه الانفقاب 
الاقتصادى, والتى حققت ريما للمرة الأولى فى السينما المصرية شجاعة مواجهة 
ماعن شيانتة الأنققات: ميغلا ى)الدرقيين الساراف رهق الشلطة ::إلذان القيان 
الثاتى برافديه » ومع وجود وسطوة تجار السينما وليس فنانيها » فى سوق الإنتاج 
المسيكاكن :وق غفلة من الدولة تضرورة تبذى الفن الجيد 3 الشيكككتات ونه , 
كانت الغلية داخل ذلك التيارء لسيتما جمهون الانقتاح على جملة الإنتاج . 
© قام عنصي المنتج ‏ الموزع بدور هام فى تاريخ السينما المصرية فى الستينيات » 
والسيعينيات : لكن أهميته ترتبط بكونه عنصرا مناوثا . لجودة تلك المسيرة . 
وقد برز ذلك الدور ف الستينيات » وكان أكثر وضوحا فى السبعينيات » وتضخم مع 
انسحاب الدولة من ميدان تمويل الإنتاج السينمائى . واتجاه عدد دور العرض إلى 
التناقص » وبداية ظهور دور الفيديى فى تسويق الفيلم السينمائى , بما حققه ذلك من 
اتساع إستيعاب الأسواق العربية . خاصة الخليجية للفيلم المصرى . 
وقد نتج عن ذلك آثار ؛ تمثلت فى فرض المزيد من المحاذير الرقابية الخارجية إلى قائمة 
محظورات الفيلم المصرى , والتى حددتها نوعية أنظمة الحكم السائدة ف تلك البلدان, 
وأوضاعها الاجتماعية . كما أدى ذلك أيضا إلى استجابة المنتج ‏ الموزع العريى 
للمتطلبات النفسية والثقافية لتلك الأسواق ؛ وفرضها على الفيلم المصرى , ضمانا 
لتوزيعه , بما مثل تأثيرا مواكبا ومشابها لاستجابة السينما المصرية لجمهور 
الأنفقاخ الجديك:: وَيما اكد أيهنا اتعرافا فى اتتجاو السيتما الكصرية عن حوره 
التقليدى القديم , إلى مواصفات جمهور الانفتاح . ومتطلبات الجمهور الخليجى » 
وكانت النتيجة صالخ :الشيتما الروايكة , 
ومع فشل شركات التوزيع السينمائى المصرية » التى أممت ف الستينيات , تعاظم 
دون الموزع العربى ؛ الذى استطاع أن يفرض سطوته على سوق توزيع الفيلم المصرى 
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خارج الحذود :ف لوقت الثاى 'تضصدى فيه من وراء ستانء لغملية الإتتاج السيتمائ 
ف مصر. وهذا يعنى امتداد سطوته إلى مجال الإذتاج السينمائى أيضا . ومن هنا كان 
استقدام كلمة المنتجالموزع للدلالة على معارسى هذه المهنة فى أغلب حالاتهم , 
خامئة ق فثرة السبعيثيات : والتى كانت لها جذورها ف العقود السايقة. 
قالرقك تسح التذى انضيع :قي انفذا كيو و حدن القاقة متفج النسيتها القترية: 
عندما تبين لهم أن السينما هى مجال رحب لممارسة جانب من أنشطتهم الطفيلية , 
والاثراء فى ظل الانفتاح . 

© مثلت حرب أكتوبر فى سنوات السبعينيات : حدثا مصريا فذا بجميع المقاييس, 
وانكسارا مسعومااواينناضيا مسيوة| لندامة الشالء المع رحس :قدا العيف اله 
والانتصار الكبير : وقفت السينما المصرية موقف العاجز » رغم أهمية وجوده بالنسبة 
لها . وبدت أفلامها عن حرب أكتوبر ضثيلة القيمة » رديثة المستوى . وأيا كانت 
الأسباب وراء هبوط أفلام حرب أكتوير ؛ وسرعة انسحاب السينما عنها ‏ إلا أن 
المكم عن يقناء انعمنان اكقوين يعد تمن التتاول المكقف و" السينها وراد لك 
الأفلام القيتقتاؤلعة؛ إننا تفكس عجزا لاتتصفيه السيثما ففظاء ولكن الكجيزة 
الثقافية الممسكولة عن قطاع السينما فى مصر , والتى كانت تعبر عن سياسة ثقافية 
علياء فشلت ف إدراك القيمة التاريخية والثقافية والوطنية التى تتحقق من تناول هذا 
الحدث. 
ومع خلو أفلام السبعينيات فى مصر , من التعرض الجاد لحرب أكتوبر» فقدت 
السينما المصرية و إلى الأبد » جانبا هاما من ذاكرتها المصورة . ذلك الجانب الذى كان 
له أن يتصف بحرارة اللحظة ؛ وحيوية الإحساس بالواقع القريب » الذى لن تستطيع 
أن تسترجعه أفلام تصنع عن السبعينيات » فى التسعينيات أو مابعدها . 

© يمثل اتساع السوق المصرية لإستيعاب الفيلم المصرى , والمساهمة الكبرى فى تغطية 
لفق مطالينًا انناسي وجايكة بتمة استعمل التبيننا الغبرية: إذا با ازاذك ان 
تصنع فنا مصريا خالصاء غير خاضع لأذواق ومتطلبات جمهور ؛ يختلف فى كثير 
من مكوئاته عن الجمهور المصرى , وتمثل مشاهدته للسينما مجرد نشاط استهلاكى 
يومى : يساوى بين الجيد والردى من الأفلام ؛ وليس متعة فنية وثقافية تحقق له 
الاستمتاع, 
ويمثل ذلك المطلب » وهى استقلال السينما المصرية عن السوق العربى , أحد جانبى 
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المسألة الخاصة بسوق عرض الأفلام المصرية . إن يبقى جمهور السينما المصرى , 
بمواصفاته الحالية » عاكقا داخليا فى طريق تطور السينما المصرية يمتطلياته أيضاء 
التى تعكس ف مجملها ارتفاع المستوى المادى , وضآلة المستوى الثقاف والتعليمى, 
والذى ارتبط ظهوره بالخلل الذى طرأ على الأوضاع الاقتصادية , والاجتماعية , 
المصاحية للانفتاح . 
فلاشك أن هذا الجمهور , لى فرض وتحقق اتساع السوق المصرى مع سيطرته » فلن 
تكون النتيجة إلا المزيد من الأفلام هابطة المستوى . 
لذلك فإن الاصلاح الاقتصادى , وتقويم إعوجاج الأوضاع | لاجتماعية . هو مطلب 
ليس اقتصاديا واجتماعيا فحسب ؛ لكنه يصبح ف مجالنا ‏ مطلبا سينمائيا » 
تستعيد به السينما المصرية جمهورها الغائب . وتسترد معه رقى جمهور واع مثقف, 
يستطيع بمحاذيره الرقابية الخاصة أن يسد الباب أمام تجار السينما ؛ وطالبى الثراء 
من وراء بيع البضاعة الفاسدة فى سوق الفن . 
ويبرز هنا أيضا دور الدولة الذى يجب أن تقوم به ممثلا فى وزارة الثقافة ‏ فى 
تمويل أى المشاركة فى تمويل الإنتاج الجيد تدعيما له , وخلقا فى وجوده لتيار سينمائى 
واع » يمكن أن يكون مثالا يحتذى فى مجال إنتاج الفيلم المصرى . 

© تبقى الديموقراطية بأجنحتها الثلاثة المشاركة . والحرية والمساواة هى المستقبل 
المرجى لمصر , ف المجالات السياسية والاقتصادية والاجتماعية والفنية . وتمكل 
المماربسة الحقيقية لها وليس مجرد شعاراتها المرفوعة ‏ الطريق الوحيد لحياة 
أفضل فى مصر ف كافة الميادين . 
وقد أثبتت التجربة المصرية فى مرحلتى الستينيات والسبعينيات ؛ وجود هوة عميقة 
بين ممارسات النظام الفعلية وشعاراته المرفوعة . وكان شعار الديموقراطية هى أبرز 
تلك الشعارات وأعلاها فى العهدين ؛ اللذين شهدا فى نفس الوقت ملامح استبدادية » 
وغيابا للممارسة الديموقراطية ؛ واعلاء لشخص رئيس الدولة إستوعب معه ماعداه 
من مئؤؤسسات دستورية ؛ وأبنية سياسية باسم الشعب . 
والفنان السينمائى الواعى بطبيعة تكوينه » هو أحد فئات المجتمع القادرة على التمييز 
بين الشعارات والممارسة . ويقف كعامل أساسى وراء إقباله أى احجامه عن الإبداع 
الفنى » فى مجال السينما ؛ تلك الممارسة الديموقراطية المتاحة للشعب ككل ء والتى 
تتقلص أو تتراكم معها المحظورات الرقابية , المقننة أى غير المرثية : بما تمثله من قهر 
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لحرية الفكر ؛ والرأى ؛ والإبداع فى شتى المجالات : أى بما تمثله من ترحيب وافساح 
المجال لتلك الحرية . 

تبقى الديموقراطية هى الطريق لازدهار الحياة فى مصر . ومعها لن تصبح السينما 
المصرية هى السينما الغائبة , لكنها ستكون بال تأكيد أحد أهم وسائل المشاركة فى 
تطوير الحياة فى مصر , فى كل المجالات : إلى الأفضل . 
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1" د. عبد الوهاب الكيلانى وآخرون : « موسوعة السياسة , , المؤسسة العربية 
للدراسات والنشرء بيروت , 1181١‏ . 

4" د. على الدين هلال وآخرون (د. السيد عبد المطلب غانم ؛ د. إكرام بدر الدين ؛ 
د.عبد الغفار رشاد محمد ؛ د. أحمد فارس عبد المئعم ) : « النظام السياسى 
المصرى وتحديات الثمانينيات ( ١157‏ 1987 ) » , الطبعة الثانية » مكتبة 
نهضة الشرق , جامعة القاهرة ‏ 19/5 . 

5" د. على الدين هلال وآخرون : ٠‏ تجربة الديمقراطية فى مصر » ؛ الطبعة الثالثة, 
مكتبة نهضة الشرق ؛ جامعة القاهرة 19547 . 


امل 


د. على الدين هلال :« السياسة والحكم فى مصر ‏ العهد البرلمائى ( 15377 - 
)ء. مكتبة نهضة الشرق , جامعة القاهرة , ١91/7‏ 

1" د. على أحمد عبد القادر : « مقدمة فى النظرية السياسية » , مكتبة نهضة الشرق , 
جامعة القاهرة, الطبعة الكالثة , 15/47 . 

8" عماد جاد : « العاملون فى الخارج ( دراسة سياسية ) » ؛ الطبعة الأولى ‏ عالم 
الكتب ‏ القاهرة, 15/5 . 

. د. فؤاد مربسى : « مصير القطاع العام فى مصى ‏ دراسة فى اخضاع رأسمالية 
الدولة لرأس المال المحلى والأجنبى » ؛ مركز البحوث العربية ؛ القاهرة , ١541/‏ . 

٠‏ محمد أنور السادات : « البحث عن الذات . قصة حياتى » , المكتب المصرى 
الحديث , القاهرة , الطبعة الأولى , ١51/4‏ . 

١‏ الفريق محمد على فهمى : « القوة الرابعة , تاريخ الدفاع الجوى المصرى » الهيئة 
العامة لكتاب , القاهرة, ١51/7‏ . 

؟؛ - محمد كامل القليوبى ومجموعة : « السينما العربية والأفريقية ( السينما 
المصرية؛ دائرة الحصار ورحلة الخروج ) »» دار الحداثة , طبعة أولى » بيروت , 
18 . 

؟؛ - محمد ثعمان جلال : « حركة عدم الانحياز فى عالم متغير » , الهيثة العامة 
للكتابء القاهرة , 151/9 . 

؛؛- د. مصطفى كامل السيد : « المجتمع والسياسة فق مصر ‏ دور جماعات المصالح 
فى النظام السياسى المصرى 1518١-١5517(‏ ) », دار المستقبل العربى » القاهرة 


.١ 585 

5 ممتاز نصار : « معركة العدالة فى مصر » » . الطبعة الأولى» دار الشروق » القاهرة, 
غ/ا6١.‏ 

1غ موسى صيرى : « السادات الحقيقة والأسطورة » ؛ المكتب المصرى الحديث » 
القاهرة, ١5/6‏ . 

/:- نفسه : « وثائق ١5‏ مايى » : الطبعة الأولى ‏ المكتب المصرى الحديث , القاهرة . 
/الاو١.‏ 


8غ ناقه نادر فرجاتى : « سعيًا وراء الرزق - دراسة ميدانية عن هجرة المصريين 
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للعمل فى الأقطار العربية » . مركز دراسات الوحدة العربية , بيروت, الطبعة 
الأولى: ١984‏ . 

نفسسه: « الهجرة إلى التفط ‏ أبعاد الهجرة للعمل ف البلدان النفطية وأثرها على 
التنمية فى الوطن العربى » ؛ ركز دراسات الوحدة العربية؛ بيروت , الطبعة 
الثالثة, ١548.6‏ . 1 

. ١54" , نعمان غاشور : « المسرح والسياسة » ؛ الهيئة العامة للكتاب , القاهرة‎ ٠٠ 

١‏ - هاشم الشحاس : ٠‏ الهوية القومية فى السينما العربية ‏ دراسة استطلاعية 
مستقبلية  »‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب , القاهرة , .١5/7‏ 

07 - نفسهء وآخرون ( د . قدرى حنفى »رؤوف توفيق ,د . أحمد مجدى 
حجازى): «الإنسان المصرى على الشاشة . بحوث ومناقشات حلقة البحث التى 
نظمها المجلس الأعلى للثقاقة ‏ ( لجنة السينما  )‏ بالقاعة الكبرى للأمانة العامة 
لجامعة الدول العربية » . الهيئة المصرية العامة للكتاب ؛ القاهرة, ١985‏ . 

رسائل وأبحاث : 

7 زكى عبد المجيد زكسى : « القيم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادى في مصر كما 
تعكسها نماذج الإنتاج الفنى السينمائى فى السبعينيات » (دراسة فى تحليل 
المضمون 151/7 1585 ) » رسالة مقدمة إلى قسم الاجتماع ‏ كلية الآداب - 
جامعة عين شمس ؛ للحصول على درجة الماجستير. 
( رسالة جامعية ) . 

4 بحث بعنوان : « اشتراك الأحداث فى حوادث الشغب يوم 18 / ١5‏ يناير ,١591/1/‏ 
أكاديمة الشرطة والمركز القومى للبحوث الاجتماعية والجنائية , يوليى ١91/5‏ . 


ثانيا : مقالات منشورة بدوريات عربية 
(1) مقالات سينمائية 


١‏ إبراهيم عمر : «أزمة السينما . كل الخفايا فى ملف أمام الذين يفكرون ف إنقاذ 
صناعة السينما» . صحيفة الأهرام , ؟؟5/١1/1ل/ا9١.‏ 


"- إبراهيم الوردانى : مقال بعنوان «ميرامار ومناقشة الصمت» : 1/ 21939/١٠١‏ 
ملفات المركز الكاثوليكى . 

إبراهشيم سعده : مقال بعنوان «رقابة الزقزوقى والباطنية للمرة الأخيرة» أخبار 
اليوم , 5/ .1940/١١‏ 

؛ - أحمد الحضرى : مقال بعنوان «الحرام ‏ التزاوج المرهف بين الرومانسية 
والواقعية» . مجلة المجلة , عدد يونيى ١5165‏ . 

ه ‏ نفسه :مقال بعنوان دمن نماذج السينما السياسية فى مصر . وراء 
الشمس» ؛ يدون تاريخ . 

1- أحمد بهجت : مقال يعنوان «توفيق صالح ويوميات نائب ق الأرياف» 2 ١7‏ أبريل 
1534 . 

- أحمد حمروش : مقال بعنوان «السياسة والحب يجتمعان فى فيلم سينمائي» ‏ 
بدون تاريخ . 

4 - أحمذ صالح : مقال بعنوان «الجمهور بين السينما السطحية وسينما القيم 
الإنسانية» , جريدة الأخبار .1580/١1١/1١ 1١‏ 


5 تفسه: مقال بعنوان «هل يعود الإين الضال يوسف شافهين» صحيفة 
الأخبار؛ بدون تاريخ 
٠‏ نفسه : مقال بعنوان «المخرج الذى عاد من أمريكا يلبس الطافية» 
صحيفة الأخبار » بدون تاريخ . 
1١‏ فُفسه:مقال بعنوان «عندما يسيطر عنتر الزبيال على أستان الجامعة» , 
صحيقة الأخبار : بدون تاريخ . 
؟٠-_تقسه:مقال‏ بعنوان إمرأة من زجاج لا يتهشم» . صحيفة الأخبار؛ بدون 
تاريخ ؛ من ملفات المركز الكاثوليكي . 
7 .. تفسه: مقال بعنوان «أسياد وعبيد نزع جديد لمدرربسة حسن الإمام» , 


بدون تاريخ , من ملفات المركز الكاثوليكى . 
أحمد عبدالمعطى حجازى : مقال بعنوان «هذا الفيلم الذى ظهر أخيرا» مجلة 
روزاليوسف. العدد ١/7١58‏ يونية 191١‏ . 
6 ]رن تظمى + مقال يفتران « العرافة ومتالكة جنديدة لافلام مراكل القري : 
بدون تاريخ . 
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1 نفسه :مقال بعنوان «هذه الكوميديا السوداء . إحنا بتوع الأتوبيس» , 
بدون تاريخ . 

, نفسه : مقال بعنوان « شاهدت لك كرنك آخر » ؛ مجلة آخر ساعة , بدون تاريغ‎ - ٠ 
. المركز الكاثوليكي‎ 


نفسه: مقال بعئوان «زوار الفجر والنهاية لكيه مقف امنا 
الشاشة» » بدون تاريخ , المركز الكاثوليكي . 

٠‏ _نفسه: مقال بعنوان «الحب وحده لا يكفى ‏ شاهدت لك» . بدون تاريخ 
المركز الكاثوليكي . 

, نفسه:مقال بعنوان «مذكرات النائب توفيق الحكيم» . بدون تاريخ‎ "١ 
. المركز الكاثوليكي‎ 

"١‏ نفسه: مقال بعنوان «الأب الروحى على الطريقة المصرية» , مجلة آخر 


ساعة , بتاريخ 6/ 1941/8 . 

,»151/5-159557 _إيف نورافال : مقال بعنوان «نظرات ف السينما المصرية من‎ "٠ 
9+ غرهن ترفنق هذا مطل الفتوخ + السك الخامسة »هد‎ 

؛ " - بهبج نصالر : مقال بعنوان «القاهرة »"١‏ : بدون تاريخ . 

٠‏ نضشسه :مقال بعنوان «ف فيلم جفت الأمطار تضخم الواقع فتحول الى 
وهم» ؛ بدون تاريخ ٠‏ ملفات المركز الكاثوليكى . 

1" ثناء أبو المجد : مقال بعنوان «الطيور المهاجرة إلى استراليا والهند» , بدون 
تاريخ: ملفات المركز الكاثوليكى . 

جلال الشرقاوى : «نقد فيلم اللص والكلاب» , بدون تاريخ أي مصدر , ملفات 
المركز الكاثوليكى . 

حبيب جاماتى : مقال بعنوان «السياسة والتاريخ فى فيلم الناصر صلاح الدين» , 
بدون تاريخ » ملفات المركز الكاثوليكى . 

حسن عيد الرسول : مقال بعنوان «البرجوازى الضائع وبتت الليل على 
الشاشة»: بدون تاريخ : من ملفات المركز الكاثوليكى . 


“٠‏ نفسه: مقال بعنوان «معركة يفجرها نجيب محفوظ والمذنبون» ؛ بدون 
تاريخ , 
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١‏ حسن فؤاد : مقال بعنوان نقد فيلم الحرام» ؛ من ملفات المركز الكاثوليكى » بدون 


تاريخ. 

؟* تفسه:مقال يعنوان كلام فى الفن-_فجر يوم جديد» بدون 
تساوية” 

7 - حسن شاه : مقال بعنوان «الكرنك فى مواجهة الطاغية» . صحيفة الأخبار , 71 
ابريل 1915. 

4" - نفسه : مقال بعنوان «آه يا ليل يا زمن أى كباريه جرحى الثورة» » "5 
دسي امرك 

هم حلمى سالم : مقال بعنوان «زائر الفجر والصراع من أجل حريتك» » 
9175/8 المركز. 

+ - نفسه : مقال بعنوان «سرحان البحيري : لماذا قتله نجيب محفوظه , 


ديوئية 6 ,» ملفات المركز الكاثوليكى . 
"٠‏ خيرية البشلاوى : مقال بعنوان «الخوف بين الإبهار المهتى والتعبير عن الواقع» 
صحيفة المساء ؛ بدون تاريخ » المركز الكاثوليكي . 


4 - نفسه: مقال يعثوان «ظلال على الجانب الآخرء ؛ يناير 111/0 , ملفات 
المركز الكاثوليكى . 

نفسه : مقال بعنوان المومياء والفن المفاجىّ» » بدون تاريخ ؛ ملفات المركز 
الكاثوليكى . 

, نفسه:مقال بعنوان «الباطنية غرزة بنسطل فيها الجمهور أيضاء‎ - ٠ 
.١9/- سبمير‎ ١ , جريدة المساء‎ 

١:-نفس4:مقال‏ بعنوان «من هم المذنيون ؟» , بدون تاريخ . 

؟4 - نفسه:مقال بعنوان «الحلم والوعد والسراب» » بدون تاريخ ؛ ملفات 
المركز الكاثوليكى . 

؟4- نفسه:مقال بعنوان «محاكمة من نوع جديد للمخرج»: 
أغسطس 195"595. 

غ: نفسه: «خطوة بعد المتمردون ويعدها خطوات» »: "٠‏ يناير ١١95/1١‏ المركز 


الكاثوليكى . 


ه:_نفسه: مقال بعنوان « شىء من الخوف بين منطق الواقع وأسلوب الحكاية 
الشعبية» »: بدون تاريخ . 

5 نفشسه: مقال بعنوان «المتمردون» : بدون مكان أى تاريخ ؛ من ملفات المركز 
الكاثوليكى . 

/؛ - نئفسه : مقال بعنوان «الرجل الذى فقد ظله» , بدون تاريخ . 

6 رجاء النقاش : مقال بعنوان «الحرام بين فاتن حمامة ويوسف أدريس» , من 
ملفات المركز الكاثوليكى : بدون تاريخ . 


4 تفسه:مقال بعنوان «أغنية على الممر» , /1/ 1917/7/7 ء ملفات المركز . 

٠‏ -د . رفيق الصبان : مقال بعنوان «فيلم ف الميزان ‏ إحنا بتوع الأتوبيس» : بدون 
تاريخ . 

- نفسه: مقال بعنوان «ثلاث حقائق حول الإختيار, , ١؟/5/١/191,‏ 
ملفات المركز الكاثوليكى . 

”4 تفسه:مقال بعنوان «اسكندرية ليه . عروض سينمائية» » بدون تاريخ . 

57 تنفسه: مقال يعنوان «الحب وحده لا يكفى . نقد سينمائى» » بدون تاريخ» 
المركز الكاثوليكى . 

غ6 نفسه: مقال بعنوان «عيون لا تنام» » بدون تاريخ . 

هه نفشسه : مقال بعنوان «أهل القمة . نقد سينمائى» » بدون تاريخ . 

7 . نفسه:مقال بعنوان «الباطنية فيلم ردىء لماذا ؟» , مجلة المصور , دار 
الهلال؛ فيراير ١98١‏ . 

0ه نفسه : «السينما المصرية فى عيون الأجانب» , مجلة الهلال ؛ نوفمبر 
.١5481/‏ 


الخير؛ ١١‏ مارس ا , ملفات المركن. 


5 نفسه: مقال بعنوان «المتمردون ومغامر له أحلام شخصية» : يوليى 
4 االمركز الكاثوليكى . 

-نفسه : مقال بعنوان «الأحمال بين النائب والحكاية» , مجلة صباح الخير, 
بدون تاريخ » ملفات المركز الكاثوليكى . 

515 تفسه:مقال بعنوان «حالة إرتياك وغرور قاتل» ؛ بدون تاريخ . 


تقس هيقال يعكواة: راقم تمص فى 3 القاموة. العصتهتون» يدوق 
قارع جر فلفات الركز العاذوزيكن.. 

ا ةماقال بمتجراة ململ قاف زاكع تفل التفكسان السية يناس 
الماطلكة مرمولة مساك قروا 1ق 

4" - سامى السلامونى :مقال بعنوان «أهل القمة والبحث عن الحقيقة التائهة» . مجلة 
الإذاعة والتليفزيون ؛ بدون تاريخ » من ملفات المركز . 


5" نفسه:مقال بعنوان «مشكلة الجهل عندما يملك النقود» بدون تاريخ . 

73 نفسسه:مقال بعنوان «فعلا اسكندرية ليه» , بدون تاريخ . 

17 - تُفسسه: مقال بعنوان «المحفظة معايا هادف ولكنه . عادل إمام ظاهرة 
تقلب بعض حسابات السينما» , مجلة الإذاعة والتليفزيون » بدون تاريخ » من 
ملفات المركز . 

254 تفسسبحه (نقال يعنوان «المتعود إل الواوية: اتغيزا شئء جدين وسفظلف + 
بدون تاريخ ملفات المركز الكاثوليكى . 

65 تفسه:مقال بعنوان «المومياء مشكل جديد للفيلم المصرى» بدون تاريخ . 

» نفشس4ه :مقال بعنوان «كاميرا  5/ على ورق سوليفان أو عودة المخرج‎ ٠ 
. ملفات المركز‎ . ١9170 /٠١ 6 

١/ا‏ - نفسه: مقال بعنوان «الباطنية» . مجلة الإذاعة والتليفزيون » توقمبر 
١158٠‏ . 

"ما تفس4ه:مقال بعنوان «الرصاصة لا تزال فى جيبى» » بدون تاريخ : ملفات 
المركز . 

7 - نفسه:مقال بعنوان «الحب وثورة الأفندية وصراع الأجيال» مجلة 
الإذاعة والتليفزون , مانا ١‏ 

:» تفسه : مقال بعنوان «عن الليل والثرثرة» » بدون تاريخ . 

»نفسه: مقال بعنوان «العرافة فيلم جديد لمجدى الفيومى» , مجلة الإذاعة 
والتليفزيون » بدون تاريخ . 

1 نفسشه:مقال بعنوان «مأساة فى زقاق البلطى» » بدون تاريخ . 

نفسه: مقال بعنوان «حوار عن الأرض» , .1917١/9/١١‏ 

نفسه: مقال بعنوان «الرواية المصرية على شاشةالسينما «فيلم الحرام» , 
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كماع النتتها الحديدة بالتساون نوا ترق الققي لصيو الرقات الحلفة 
الذراسية التأفعة ١‏ انرول إل ليقي انوا 


49 نفسه : مقال يعتوان «جهاز الرعب يقتلع روح أبناء الشورة» » بدون 
تاريخ ؛ من ملفات المركز . 

تنفسه: مقال بعنوان «فجر يوم جديد من وجهة نظر سائح» » بدون 
تاريخ. 

. تفسه:مقال بعنوان «مولد مخرج سينمائي» ؛ بدون تاريخ‎ 05١ 

- نفسه : مقال بعتوان «خان الخليلى رواية جديدة لمخرج قديم» , 14 ” 
نوفميرة"93١.‏ 

7 نفسه : مقال بعنوان «القاهرة ٠١‏ مأساة الصعود فى مجتمع طبقى» » 
بدون تاريخ . 

6-نفسه: مقال بعنوان «ثورة اليمن فى الواقع والسينما» , بدون تاريخ . 

هخ نفسه: مقال بعنوان «السمان والخريف» . 1937/5/51 + من ملفات 


المركز الكاثوليكى . 


71 سمير فريد : مقال بعنوان «القضية 18»» بدون تاريخ ؛ من ملفات المركز . 


/1م _ نفسسده: مقال بعنوان «البوسطجى والبحث عن موقف اجتماعيى » . ؟ 
مايى .١9535‏ 

4 نفسه: مقال بعنوان «شىء من الخوف وأبى فوق الشجرة» ؛ ١17‏ فبراير 
5 :من ملفات المركز الكاتوليكى . 

85 نفسه: مقال بعنوان «السيد البلطى ومأساة الفيلم المصرى» . ١‏ سبتمبر 
154 ., 

-_نفس4:مقال يعنوان «الأرض» , 0 يناير 1937٠١‏ » من ملفات المركز . 

1 تنفسه: مقال بعنوان «المومياء نقطة تحول ف الفيلم المصرى» , صحيفة 


الجمهورية. *١/؟/5/ا5١.‏ 


1 نفس ه: مقال بعنوان «الهارب من ماذا ؟ وإلى ماذا! ؟ . صحيقة 


/باه؟ 


*4_نفسه: مقال بعنوان «أبناء الصمت : نبوءة العبور الكبير ‏ حرب أكتوير 
عندما يعبر عنها شباب السينما» . صحيفة الجمهورية , 15/ 191/54/١1‏ . 

4 نفسه: مقال بعنوان «العصفور . انتصار الفيلم المصرى فى نصف شهر 
المخرجين» . رسالة مهرجان كان السينمائي ؛ بدون تاريخ . 

5 سمير فريد : مقال بعنوان «فضيحة نعم ولكن لماذا ؟», "١‏ يوليى 191/7 . 


7- نفسه:مقال بعنوان «السكرية» . صحيفة الجمهورية : بدون تاريخ . 

351 تت صة : تقال نوات ومن الذى ككاف مقهم يناذا كشاف :5 حسحيقة 
الجمهورية ؛ ٠١‏ فيبراير 1915 . 

7 نفسه: مقال يعنوان «الإختيار واليحث عن أشكال جديدة» , 
١606‏ من ملفات المركز الكاثوليكى . 

4 نفسه:مقال بعنوان «عودة الابن الضال . قال العصفور : الشارع لناء , 
صحيفة الجمهورية : بدون تاريخ . 

٠‏ نفسه:مقال بعنوان «السينما والدولة فى الوطن العربى» ؛ بحث مقدم 


إلى مركز دراسات الوحدة العربية وجامعة الأمم المتحدة ؛ مكتبة المستقيلات 
العربية البديلة , الفنون والآداب كعناصر وحدة وتنوع فى الوطن العربى, ١9/65‏ . 

١‏ نفس ه:«السينما الروائية» المجلد الرابع عشى , الفنون والآداب , المركز 
القومى للبحوث الإجتماعية والجنائية » اللمسح الإجتماعى الشامل للمجتمع 
المصرى من ١1518٠0 -51١9557‏ , القاهرة . 

٠‏ تفسه:«الإنسان المصرى على الشاشة بين الأفلام الإستهلاكية والأفلام 
الفنية . مجلة الهلال» دار الهلال » نوفمير 5 ١98‏ . 

*١٠-_نفسه:ه«تثورة‏ يوليى والسينما فى مصر , أهم المحطات والمراحل فى تاريخ 
السينما المصرية» . مجلة الفنون , العدد ٠١‏ , السنة الخامسة , مايى / يونية 
غ154 . 

» 4١ تفسه: «البنية الأساسية للسينما فى مصرء , مجلة المنار, عدد 595؟/‎ ٠4 
. ١1184 مارس / أبريل‎ 

سمير فريد : مقال بعنوان «جفت الأمطار . فجر الواقعية الإشتراكية فى السينما 
المصرية» , بدون تاريخ . 
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٠1‏ نفسه: مقال بعنوان «المتمردون . إدانة للتمرد لا تمجيد للثورة» , /1؟ 
يونية ١5914‏ ؛ من ملفات المركز . 

7 - نفسه: مقال بعنوان «الباطنية حشيش بتذاكر» , جريدة الجمهورية, 
1 سبتمير ,19/٠‏ 

4 نفسه:مقال بعنوان «أريد حلا وقضية المرأة فى السينما المصرية» ‏ 
٠١‏ أبريل 191/5 . 

2-29 نفسه : مقال بعنوان «أفلام العيد الكداب هل صدق كذبته» » بدون 
قارنة + من ملفات المركة الكاتوليكى» 

, سامى داود : مقسال بعنوان «الأرض مستوى يجب أن نحافظ عليه؛‎ ٠ 
ل"‎ 

. سعد الدين توفيق : مقال بعنوان «رائعة القرية»  بدون تاريخ‎ ١ 

6 نفسه : مقال بعنوان «ثمن الحرية إمتحان للمتفرج» ؛ مجلة الكواكب : 
بدون تاريخ ؛ من ملفات المركز الكاثوليكى . 

. نفسه:مقال بعنوان «الجبل» ؛ مجلة الكواكب , بدون تاريخ‎ ١ 

64- نفسه: مقال بعنوان «ميرامار أدق ترجمة لنجيب محفوظ» ؛ بدون 
تاريخ . 

6- نفسه :مقال يعنوان «أرض شاهين خصبة» , ؟/؟5/١1517:‏ من 
ملفات المركز الكاثوليكى . 

1 نفسه: مقال بعنوان «هل يعتبر محمود مثلا أعلى» ‏ 7/ ,١91/١/5‏ من 
ملفات المركز الكاثوليكى . ش 

7 سعد كامل : مقال بعنوان «فجر يوم جديد» ؛ صحيفة أخبار اليوم ؛ 
*""أغسطس 193584. 

6 سعيد أيو العينين : مقال يعنوان «رسالة اليمن . الهجوم على قصر كشان» » 
بدون تاريخ » من ملفات المركز . 

6 سعيد مرزوق : «أبحث عن سينما إنسانية وليست سياسية «حديث بدون 
مكان أى تاريخ » من ملفات المركز . 

سهى عبد القادر : «معلومات عن المرأة المصرية» , الإتحاد النسائى العربى ' 
هلاؤ١ا.‏ 


1١١‏ نفسه :«جمال عيدالناصي ف رأى الإخوان المسلمين» » صحيفة الوقد, 


86/٠٠١ /'"‏ 5ا١.‏ 
5< صبحى شقيق : «نقد فيلم اللص والكلاب» : بدون تاريخ ؛ من ملفات المركز . 
١3٠‏ 2 نلفس-ه: مقال يعنوان «نور وحميده وزهرة . شادية المصرية إحدى 


رواكع نجيب محفوظ» , بدون تاريخ . 

4 نفسه:مقال بعنوان «الرجل الذى فقد ظله» . مجلة تشرف عليها جماعة 

السنا التحديكل كلا كوف 1514 من علفات اكركن الكافر لركن» 

6. صبرى أبو المجد : مقال بعنوان «فتاة مؤمنة . مشاكل المرأة على الشاشة:» ؛ ١‏ 
مارس ١51/5‏ ؛ من ملفات المركز الكاثوليكي . 

77 صلاح درويش : مقال بعنوان «لقاء عاصف مع صلاح أبوى سيف» » صحيفة 
الجمهورية . يدون تاريخ . 

. ضياء الدين بديرس : مقال بعنوان « استمارة النقد الفنى » . بدون تاريخ‎ ١٠7 

عادل كامل : مقال بعنوان «وراء الشمس بين الأمل والحذر» , يدون تاريخ . 


66 . نفسه: مقال بعئوان «الباطنية ومأساة سينما الكاويوى» . جريدة 
وطنى ؛ أكتوبر ٠. ١95/٠١‏ 


. عيد الباسط عبد المعطى وعبدالحليم محمود : (استطلاع آراء الجمهور فى 
أفلام السينما) ‏ العوامل التى تجذبه إليها أي تصرفه عنهاء ‏ المجلة الإجتماعية 
التومية + العذ الكاقى نادو :41/8 الحلد الحادى عش هناد عبة امرك 
القومى للبحوث الإجتماعية والجنائية , القاهرة . 

» عيد الجواد الضائى : مقال بعنوان «يعيش البوسطجى ويسقط جيمس بوند‎ ١١١ 
. قضية يحيى حقى تقدم النموذج المثالى لأفلام القطاع العام» ؛ بدون تاريخ‎ 

» عبد الرحمن الخميسى : مقال بعنوان «من فيلم صلاح الدين» » بدون تاريخ‎ ١ 


فق قلات اللركة: 
3*5 تفسه: مقال يعتوان «الباب المفتوح . نقد وسينما» » بدون تاريخ » من 
ملقات المركز . 


7أبريل 15177 + من ملفات المركز الكاثوليكى . 


لون 


- عبد الفتاح البارودى : مقال بعتوان «الباب المفتوح» ؛ تقد الأسبوع , بدون 
تاريخ . 

15 - عبد المنعم سعد : مقال بعنوان « السينما المصرية فى سوسم 1/4 »: بسدون 
تاريخ أو مصدر . 

7 عبد المنعم صبحى : مقال بعنوان «نداهة يوسف أدريس بين أحلام القرية 
الصغيرة ودمار المدينة الحديثة» , ٠١‏ نوفمير 151/4 , من ملفات المركز 


الكاثوليكى . 
١.١‏ عيد النور كليل : مقال بعنوان «فيتو سينمائى . لايا يوسف شاهين» ؛ بدون 
20 


١١9‏ عثمان العنتبلى : فيلم فى بيتنا رجل ؛ نقد الأسبوع » بدون تاريخ. 

. ١51/6 أبريل‎ ١6 -عزت الأمير : مقال بعنوان «أريد حلا»‎ ٠ 

1 -علاء وحيد : مقال بعنوان «الطيور المهاجرة» » بدون تاريخ ملقات المركز. 
7 علي أبو شادى : «السينما والأحداث الكبرى فى مصر ,)١1585 - ١1151/(‏ مجلة 


الولال: توفمير 1514 

147 - نفسه : مقال بعنوان «مرة أخرى مراكز القوى فى السينما التجارية» , 
بدون تاريخ . 

6 - فتحى غائم : حديث : بدون تاريخ . 

65 فتحى فرج : مقال بعنوان «هل تتمخض الجبال عن فثران» » بدون تاريخ . 

7 .- كلود ميشيل كلونى : «الظلال والأطياف فى قاموس السينما العربية» , كتاب 
الهلآن»تؤ هين 31 


كمال النجمى : مقال بعنوان دولكن المؤلف موافق»: 1911/17/1 . 

.- كمال رمزى : «ارتباط نشوء السينما العربية يحركة التحرير العربية» بحث 
نفتكم إلى مرك دوا سناة الوحدة الكوبيكة وجامكة الأخم مك1 مكية 
المستقبلات العربية البديلة : الفنون والآداب كعناصر وحدة وتنوع ف الوطن , 


. 6 

6 لتسحه وكو ولك ردوب الستووين فق البمفا السرية مطل 
الفشرق الشة الكايينة عر 0 

: نفس-ك: ,(أربعة موضوعات جديدة فى السينما العريية» . مجلة الطريق‎ ٠ 
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العدد الرايع . عدد خاص ,ء السنة /!5 . مجلد /ا؛ . تصدر كل شهرين : سبتمبر 
14 . 

.5١‏ نتقسه: «أصداء السيعينيات فى رباعية يوسف شاهين » . مجلة سينما 
١‏ تصدر من الثقافة الجماهيرية . إدارة السينما . العدد الأول والثانى : 
ديسمير .1981١‏ 

”6 . كمال رمزى : مقال بعنوان «القضية 148 كوميديا أم مأساة» , "١‏ ديسمبر 
151 

. لطفي الخولى : «المهابيل والأبطال»  قكر وفن» بدون تاريخ‎ ١7 

6 -مارى غضيان : مقال بعنوان «العصفور قضية ؟ . حديث مع يوسف شاهين» , 
بدون تاريخ , المركز الكاثوليكى . 

65 مجدى فهمى : «نقطة فوق صفحة النيل» » مجلة الشبكة , ١١‏ مارس ١/ا5١‏ أى 
؟/ا6١.‏ 

571 _. محسن محمد : مقال بعنوان «قصة فيلم» , بدون تاريخ . 

١١1‏ محمد السيد شوشة : مقال بعنوان «ضحايا الحب والمطر» , بدون تاريخ . من 
ملفات المركن. 

محمد تبارك : مقال يعنوان «اللجنة احتارت أمام فيلم الباطنية والمضج يتصور 
أنه من الروائع» ؛ أخبار اليوم 5/ ١54٠0 /5٠١‏ 

64 محمد سعيد مقال بعنوان « رأى » : 5 نوفمبر 151/6 , من ملفات المركن. 

محمد عودة : مقال بعنوان «الفن والأرض» ؛ ؟ فبراير 1931١‏ . 

, محمد كامل القليوبى : مقال بعنوان «التلاقى . أزمة المثقفين أم أزمة الفيلم»‎ ١5 
السينما والفنون» بدون تاريخ , المركز.‎ 

5. محمود قاسم : «البطل فق سينما عز الدين ذو الفقار» . سينما 87 » إدارة 
السينما (الثقافة الجماهيرية) . 

. مصطفى درويش : «رقابة وسينما وأشياء أخرى» , المركز الثقاق الفرفسى‎ ١ 

4 نفسسه : «ثورة يوليى والسينما والسياسة» ؛ كتاب الهلال . تصدر عن 
دار الهلال : السنة 55 : أغسطس .١958/8‏ 

65 د. نادية حليم : «مجلد السكان» . أشراف د. أحمد إسماعيل ؛ المركز القومى 
للبحوث الإجتماعية والجنائية ‏ الممسح الإجتماعى الشامل للمجتمع المصرى 
(؟5ه156-٠548ل/,151860.‏ 


لون 


5- تادى سينما القاهرة : «مقالات نقدية سينمائية متفرقة حول الأفلام الروائية 
كجال البح اسراف الستفيفاك والسعيت ع ة. 

7 . هاشم النحاس ؛ مقال بعنوان «خطوة على الطريق فى شىء من الخوف» ١6‏ 
قرا 155 ع ملفات المرة 

4 يعقوب وهبى : «أمهات ف المنفى» » بدون تاريخ . 

4. يوسف أدريس : مقال بعنوان «إذا كنا قادرين على العظمة فلماذا التفاهة, , 
صحيفة الأهرام » بدون تاريخ . 

بوسف شاهين : «أريد أن أتحدث عن حقيقتى وحقيقة زمنى» : حديث منشور, 
بدون تاريخ أو مكان » المركز الكاثوليكي . 

ملحوظة : وردت معظم المقالات القديمة التى تم الحصول عليها من المركز الكاثوليكى للسينما 

بدون تواريخ مسجلة عليها . 


(ب) مقالات عامة: 


ا احفة عبد الغال#وثررة يزليو وكلافون عاما من التاريغو#مجلة الفتون , السكة 
القاقنة:العدى >" هاب / بؤنية 14106 

أذ اسامة الكوال حَرَّب :رار يعتؤاع «تحطيم الأساطرة (اضراه الذكتؤى عصرن 
عبدالسميع ؛ الأهرام الإقتصادى ؛ بتاريخ لا/ .١14//٠١‏ 

انا تشستحية :تمق والإفتضياك و نمي والنعك عن الوونة م هرك الدواسنائة 
الإستراتيجية ؛ الأهرام , ؟؟/١1544/1.‏ 

ستيه :اجا ناهل خوزة يولي [الخورة والظيفة الخ#سطة)تجريدة 
الأهرام بتاريخ 154/4/19//15. 

جيمس دى هالوران : «الإعلام الجماهيرى . عرض من أعراض العنف أم سبب 
فل اشنابه عرس أعك برهت الج اتذواية للملىم الاستساهة رمناد رهن 
مركز مطبوعات اليونسكو) , العدد 51 ؛ السئنة العاشرة , أكتوينر / ديسمير 
114 . 

د نديد ستوستت:: والساذ اكه شرع متيف السام 1341/00/13 

لات سين عبتو للظيف احفي ‏ زتطون القن والابالين الثقافية الريطةة بالجمامات 
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الطبقية» » مجلد التدرج الإجتماعى » المركز القومى للبحوث الإجتماعية والجنائية 
المسح الاجتماعى الشامل للمجتمع المصرى من (11/0-1551). 

4 عبد الخالق فاروق حسن : «الآثار الإجتماعية للإنفتاح الإقتصادى» . شئثون 
عريية , العدد التاسع » توفمير .١9/1١‏ 

4 ماك دبيرموت : «مصر من ناصر إلى مبارك» » صحيفة الأحرار » 1/ :1١985/5٠١‏ 
نقلا عن مجلة (المجلة) . 

٠‏ -د. محمد قدرى حسن : «حالة الطوارئى فى التشريع المصرى , الأهرام 
الاقتصادى, 5؟1988/54/5١.‏ 


55 


تالثا : كتب أ< جنيية 


ممة *عدوة81 «علمتآ ممتساميع متمامععمنا ونأميرو8 .صمونااتللا لممسزفظ ,تعلد8 - ١‏ 
100013 بقاع تاطعةدمة7 ,عع لعطصة© رووععط بوالواع عتمتا لتدبموك ‏ .52026 
,178 ,لصداعمط 


مم02 لمع تلوط عط لصة قصائط ,95ه5520 سآ امبرو ,مسطنلاز/18 ل«مميهكع. مععلة8 - 
ععة5 , 1974 بطع / .اقول ,3 ,ل ,17 .01 واأدتاضعءة لمره تلتقطعظ قوع تتعسف 
بعس كقمملغ3ء 1إطتام 


وآ ملإأععايع8 رووعمط وأصدم تلد0 غه الو امنا تملك 2ه معط معقلو8 ,واع8 - 
959 روعاععوصمف 


ارملا بع[ رموععط واأورة كاملا ممععع صترط رعهو نموم بتسللط غه معط" .اعمل8 ,اعسا8 - 
198 


باع[ ,وعلسقم 3 1دع11له2 مآ نات نه معدوواة «ه0متآ عمزو5 لوآ ,ممازعصساء[ - 
1 بووعءط امول برعا له جاتوع اندلا عنهاذ الملا 


,1125© , كمموعاعدظط ل .200 ,وعسهكة عمنتلصةدمعلمل] .كتلامآ ,تلأعممها0 - 
.6 1آ21-عع معط 


1 ,ممع نتده810 ,كأسدموعط له صملئةدااأطملة أوعلنا50 ع1 ,1 1118 عليه - 
194 ,قمعا بإاأواع لملا 


مم20 وم عط 5303 تعلصنا وعتغتاوط مقلاميرع .للخ 0ملائزة1 بامباطعمما!] - 
بانع لومتآ ععلطصسة0 ,علواة ومتماطرع 100 - لقالة؟ أ لمطاناك مذ 02 أمعصطدمماعلاء10 


5 ,رووع21 


رووع؟2 بلإأزوع خملا 0212010 كلسملا بجعا 7 م11 ج لمعه 5 11097 ,رمعقمدكا ,قعدصة1ل - 
1951 


لإعهامطع زو 1هاع50 عمأقط 6ه مأععمعه لسع © لد50 كذ 165 9ه3]0 ,1.0 رعاباميةل - 
8 100011 50 ,110 باعطعنفء1 ر.عهآ ,موعن 1لاماعع 33 عط 1 
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50 عط ,4 عسضاه/؟ ,ممالقع لل باتصمء وكقط 35 مئ6أنز1/]0 .لمغنصاآ .)© ,لاعنا0ل - 
1980 بممممآ ,مللئاط ولمع ع8 روعتعءة مدع مره 


عاعأعلع1 ,ق1ألع1/ة عط لصة 5502 ,أملاع8 ,كتامأمامء5 لله 5م20 لمعمو[ ,ؤلزهكا - 
4 ,نامآ رلع اانا عع لبط 


,1810 ,.متمرع سمنتطاة أ اطسط ةاعد ,مسلط له اأعفمصظ عط . ابوط نإ0ك ,مع13035 - 
1973 


بع[ المرستع مت لمة لممعط]1 سلئع ,كلء بمعطم© القطضول/ة مه انشع ,أكة81 - 
3 رووع2 لإأأكتع الملا 01010 ارملا 


مولا وآ ,,عهآ ,0 ,مماغناط.2 8 رتعوكة]! ,لإممطغسصف ,عمتسا - 


باع81 ,وعامهم8 ممءعوكمة1 ,غ512 مواماعمءط قط .أمنزع8 .ومصم ,تع اأصسلعط - 
4 ملإعقطع1 اع] رعاء نا 8 


وأصنجة/ا عاتملا عا بمعترعسث م1 لإأعاعمك ممه 5 1ا20 قلاعم ,15كة0] ,وم لائطط - 
81 رؤووع:12 


001,11 رمآ .لا بوفعرط دنا نمزع هاا" ممعصمتك 01 ختلملاقعا0 بطتمعط ,بمعطمعام - 


0ل 6[ 1ه 800130171 لمعنناه5 ع1 بتملد5 ته تعدمولط! 1ه أمنروظ عط]" .لجاطيعنة ا - 
984 رووعءط نوا زوع للدملا تلمع تر ,لاع لاك ,10م 00110 ,معدتزوع ]1 


1130ماع ل أحتاه0] ا رعالطتاط عط 108 مصمم0 اكد عد 02 ممعلعيد8 الإتتاطيعنة؟ - 
78 رووعع2 لزاأزوعة تنآ ممذتكم] ردملهدمآ 


لإأع 501 م 0111122 وعوط مه 5ئا75]2 ذدممدك/ .© عاع تملع الإعماتطاا - 
,975! ,كتتعطم ل اطباط لإلقم متم 1 ,0م216 ص5 ,لإأتكاء لصتا عنهاة قتمرم تله 
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رابعها : مقابلات 


1185/5/4 -أحمد رأفت بهجت / الناقد السينمائى  بتاريخ)‎ ١ 
١985/١/٠١ ؟ - خيرية البشلاوى / الناقد السينمائىي  بتاريخ‎ 
1186/؟/١ ؟ - سامى السلامونى / الناقد السينمائىي بتاريخ‎ 
1185//١إ سمير فريد/ الناقد السينمائى 2 بتارييخ_‎ 
١186/١/5١ ه-د. محمد القليوبى / الناقد السينماثى  بتاريخ‎ 
مصطفى درويش / الناقد السينمائى  بتاريخ) «#؟//1185‎ 1 
1186/١/55 صلاح أبى سيف / المخرج السينمائى  بتاريخ‎ 


خامشا: وثائق 


حزق 


؟ -برنامميج 5 مارس 


9ط دس تور56ه95١‏ 

: دس تور١9ا9١‏ 

ه -مجموعة دساتير (215165 
14 ) 

1 -التعليمات الخاصة 
بالرقابة على الأفلام 

-القانون رقم :٠١‏ لسنة 
١166‏ 


وزارة الإعلام . الهيئة العامة للاستعلامات : 
متاجع البيقة القافة اكلا نتعلؤفات : القنافزة : 
١ 11/ 0 / "١‏ 

وزارة الإعلام ‏ الهيئة العامة للإستعلامات , 
مطابع الهيثة العامة للإستعلامات » القاهرة , 
الاة١ا.‏ 

المطابع الأميرية , القاهرة . 

الهيئة العامة للإستعلامات » القاهرة . 

مركز التنظيم والميكروفيلم » نصوص وتحليل» 
جريدة الأهرام , /ا/ا9١‏ . 

العطادة و عرايي 14107 5ن إذارة المرعافة 
والإرشاد الإجتماعى بوزارة الشثون الإجتماعية. 
الخاص بتنظيم الرقابة على الأشرطة السينمائية 
ولوحات الفانوس السحرى والأغانى والمسرحيات 
والمونولوجات والإسطوانات وأشرطة التسجيل 
الضوكية: 


4 -قرار وزير الإعلام والثقافة 
رقم 7٠١‏ لسنة ١91/3‏ 
5ت خطنات اللتوكيتن حمتحالن 


وجانام عراسي جفال 


١‏ ورقة أكتوير 


العيب 

خطاب الرئيس أنور 
السادات 

يقاب اللسزكيس تون 
السادات 
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يشان القواعة الاساسة الرقارة عن الضفات 
الفنية صادر بتاريخ 8؟/ 1515/14 . 

الاجتماع الأول للجكة التمضيرية للمؤمر 
الوطنى يتاريخ /17؟/ 1911/11 ء الهيثة العامة 
للاستعلاماتء القاهرة . 

القب القدالف ارو 1 ا 1 
الدار القومية للطباعة والنشرء القاهرة . 


مقدمة من الركيس أنور السادات ٠‏ الهيئتة العامة 
للاستعلامات. 

صادر فى ١5‏ مايى 19١‏ بالقانون رقم 55 
لستة ١٠58١ا.‏ 

فى الاجتماع الطارى للجنة المركزية . منتصف 
يونيو ١917/8‏ , الهيئة العامة للاستعلامات . 
للتليفزيون الإيطالى عن آخر التطورات فى 
464 


0 
الباب الأول : سينما الستينيات وانعكاسات الحكم الشمولىي ١١‏ 
الفصل الأول الخمسينيات وبذور سينما الماضى ا 
أولاً - الثورة والوعى بأهمية السينما 000 
ثائيًا - سينما سنوات الثورة الأولى ز[ز[ز[ |[ ز[ز[ز[ ز[ز[ز ز[ز[ز[ز ز[ز [ 1 121111101 
ثالفًاالأبنية السياسية وضرب الديموقراطية وبذور سينما الخوف ........ 0 
رابعًا-بداية رأسمالية الدولة وإرهاصات القطاع العام السينمائى 2200000 
خامسا ‏ كاريزما عبد الناصر وسينما اللجوء إلى الماضى 000 
الفصل الثانى إعلان الاشتراكية وسيذما ظلال الخوف والعسكر 1000 
أولاً - الدولة والجماهير والسينما م 

00010 النخبة الحاكمة وطبيعة حكم العسكر‎ - ١ 
01 ؟ - النظرية والمنهج والفكر اف الم ال ماو ا‎ 
الاشتراكية الفوقية وتغيير هياكل المجتمع ا ل‎  " 
0000 00 غياب الديموقراطية‎ - : 

تاندًا - الإطار التنظيمى لتجربة السينما فى الستينيات 10000 
١-أضطراب‏ المجال الثقاق فى الستيكيات ىه 53 
؟ - الرقاية ومحاصرة حرية التعبير اا 
“" - القطاع العام السينمائى 1 
قالكات سيزبا الكوف: والعسسكن 0 200111 

الفصل الثالث ‏ ظواهر سينما الهزيمة ا و م ا 

- حرب الأيام الستة والسينما 0 1 0 

- سيثما الضوء الأخضر 000 


الباب الثانى : سينما السيعينيات والانفتاح الاستهلاكى 


الفصل الأول موت عبد الناصر وسينما الاقتصاص من الماضى... 


أولاً-مقدمة تاريخية عن حركة ١5‏ مايو ١91/1١‏ ج00 
ثائيًا ‏ الإطار الإنتاجى لسينما السبعينيات اماف كن نيال 
ثالقًا من ظواهر سينما السيعيتيات . سينما مراكز القوى 5000 
الفصل الثائى ‏ حرب أكتوير والسيثما ا 0100 
أولاً - سينما التجارة بأكتوبر ا 
ثائنًا - سينما النكسة فى سينما الانتصار 1 


الفصل الثالث ‏ الانفتاح الاقتصادى وسينما الانفتاح 1 


أولاً ‏ الانفتاح الاقتصادى 000 


ثائيًا -اختلال نسق القيم فى المجتمع المصرى وأثر ذلك على معايير 


النجاح الجماهبرى للأقلام عه قلع موه لمعه ونه دي عع طم ده واه متايه عوط ولد 
كالكاه نيتنا الحديور التحريق قمواهرة يتما التحي والوضن 0 
دسبيقنا الرفى والتييه 1000008 


ا" 


رقم الإيداع م1 


الترقيم الدولي “« ٠-08١‏ كء_لالاة 


ها ات 
مطابع الشرو هق 
التساهق. ١١‏ شارع جراد حىي- هاف > لم474" 1لخ1 ةم 


جيروت, ص ب 4ؤام هاتف خوموام وام 1101م 





